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Da un punto di vista esclusivamente teorico e scientifico il titolo 
del libro si dovrebbe presentare nella forma L'esecuzione e la metrica dei 
generi poetici tradizionali orali, perché (come sarà esposto) il fattore po-
etico (che chiamo) esecuzione condiziona il fattore poetico (che chiamo) 
metrica e quindi deve logicamente precederlo. Ma, poiché anche l'eufo-
nia del dettato e l'utilità del trattato vogliono la loro parte, l'ordine della 
coppia risulta invertito: da un lato dunque La metrica e l'esecuzione dei 
predetti generi poetici suona meglio e dall'altro presenta per primo l'ar-
gomento che dei due è primario, in quanto richiede una più analitica e-
sposizione e nel contempo permette una più utile e particoreggiata tratta-
zione della materia. 
L'analisi metrica che ho qui esposta è stata dapprima proposta da 
A.M. Dale in tre lunghi e importanti articoli (di complessive 57 pagine, 
pubblicati uno nel 1950 e due nel 1951, ovviamente a suo luogo citati) e 
da lei adoperata ad analizzare la metrica delle odi di Pindaro, di Simonide 
e di Bacchilide, cioè della lirica corale tramandata, tranne Alcmane e i 
cosiddetti poeti minori. Tuttavia le unità metriche s e d, e (quelli che 
chiamo) i loro accidenti e combinazioni, principi analitici di ciò che l'au-
trice chiama «lo stile» o «la composizione periodica», sono a parer mio 
molto più adeguate ad analizzare la varia fenomelogia della metrica greca 
in generale di quanto non siano i metri, i cola e i versi finora adoperati ed 
escogitati nei vari trattati di metrica greca. L'autrice, forse non  vedendo 
la portata generale della sua scoperta o forse per uno scrupolo empiristico 
non volendolo vedere, quasi che la puntualizzazione rivalutasse la sua 
scoperta e la generalizzazione per contro la potesse diminuire, si limitò 
ad applicare la sua teoria alle odi di quella triade di poeti lirici corali, e 
tutta la rimanente poesia, sia la poesia drammatica sia la rimanente poe-
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sia (che chiamo) tradizionale orale, compresi Stesicoro e Ibico, Alcmane 
e la lirica monodica, ella continuò a trattare come composta mediante i 
cola e i metri notori, comunemente cioè e convenzionalmente denomina-
ti, come fa nel terzo articolo della serie e nel successivo libro sui metri 
lirici del dramma greco (1968), quasi timorosa di dar una portata troppo 
generale alla sua scoperta, quasi a voler convalidare con una prova nega-
tiva, secondo una mentalità tipicamente dedita all'osservazione del parti-
colare, la bontà della sua analisi precedente. 
Gli articoli della Dale furono in seguito citati da Page in una nota 
nell'appendice metrica del suo commento ai due poeti di Lesbo (1955) 
318, n.1, e parzialmente utilizzati nella trattazione seguente 318-326.  
Quanto a me, nel cap. Metrica del libro sulle tradizioni e i generi 
poetici (1972) 257-268, ho adottato la teoria della Dale, sostenendo che 
la notazione da lei proposta per i tre lirici corali, cioè le unità metriche s e 
d, e (quelli che chiamo) i loro accidenti e le loro combinazioni, possono 
esser utilmente estese ad analizzare tutta la metrica ellenica, sia della liri-
ca monodica e corale, sia del genere (che chiamo) aulodia e citarodia, sia 
anche della poesia drammatica, tragedia e commedia, e sia finanche quel-
la dei versi recitativi, l'esametro, il trimetro e gli altri versi recitativi, cioè 
tutta la metrica ellenica tradizionale orale e non, cioè in una parola tutta 
la metrica quantitativa dalla più antica attestazione fino all'età alessandri-
na e oltre.  
Cito con qualche ritocco solamente grafico (1972) 261 «La no-
tazione proposta dalla Dale1 ha il vantaggio di poter analizzare in modo 
unitario sia i cosiddetti dattiloepitriti sia i cosiddetti versi eolici di Pinda-
ro e di Bacchilide. Ma essa può esser estesa utilmente a tutta la metrica 
lirica, anche a quella monodica. Un unico principio infatti, pur nella va-
rietà delle applicazioni, regola sia la metrica monodica sia quella corale. 
La metrica monodica è più semplice: in essa le sequenze composte di d e 
di s sono cola tipici e determinati che vengono ripetuti nell'ambito di 
                                                
1 Allora scrivevo «da Dale» senza articolo per un malinteso senso di parità tra i sessi, o 
di pari opportunità (anticipando i tempi, devo dire), ché allora nessuno scriveva così. 
Ora tutti lo fanno, credo tuttavia sbagliando: in italiano il cognome di una signora vuole 
l'articolo, come si è sempre tradizionalmente usato, essendo il solo modo di declinarlo al 
femminile e di distinguerlo dal maschile. Il cognome maschile va per contro con o senza 
l'articolo, a seconda che sia più o meno determinato e individualizzante. Si vede che per 
il cognome femminile si preferisce adoperare sempre la forma determinata pur di non 
perdere l'indicazione della femminilità. 
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strofe brevi (endecasillabo saffico, alcaico, asclepiadeo, etc.). Nella lirica 
corale al contrario le sequenze, o cola, presentano una maggiore fluidità e 
le strofe sono molto più ampie. Ciò è senza dubbio legato con la maggio-
re complessità musicale della lirica corale». E fin dall'inizio avevo posto 
in relazione il ritmo omogeneo dei versi col recitativo e il ritmo più o 
meno eterogeneo col canto più o meno melodico, v. (1972) 258 «I versi 
recitativi usano esclusivamente la misura a una breve (per esempio il tri-
metro giambico) oppure la misura a due brevi (per esempio l'esametro 
dattilico), mentre i versi cantati combinano misure a una breve e misure a 
due brevi. La metrica della poesia recitativa ha un ritmo costante e omo-
geneo, mentre le variazioni melodiche della poesia cantata producono 
ritmi altrettanto vari e discontinui. In generale si può dire che, quanto 
maggiore è l'influenza dell'elemento melodico, tanto più vario è il ritmo». 
Era espresso là semplicemente il principio che sviluppo in questo libro e 
che si può sintetizzare nella formula «quanto maggiore è il ritmo tanto 
minore è la melodia».     
La medesima notazione s e d, proposta dalla Dale, è stata in seguito 
da me ampliata e precisata in un saggio intitolato Tipologia metrica gre-
ca (1978) 49-79, di nuovo pubblicato in forma riveduta nei miei Opuscu-
la selecta (2007) 96-110. La medesima notazione è stata da me applicata 
a costruire gli schemi metrici e a trattare certe particolarità del grande 
Partenio di Alcmane (1992) 5s. e della cosiddetta Thebais di Stesicoro 
(1997) 259-268 = (2007) 189-198, e infine ad analizzare l'origine e la 
formazione dell'esametro nella memoria (2001-2002) 201-206 = (2007) 
111-117. 
I miei scritti del 1972 e del 1978 furono i primi, o almeno i primi 
dopo la breve menzione di Page, a cogliere le implicazioni della teoria e 
della notazione proposte dalla Dale e ad applicarle generalizzandole a 
tutta la metrica greca nel suo complesso, ma, come sovente capita nei no-
stri studi, essi furono disattesi e rimasero quasi affatto ignorati: «I filolo-
gi», diceva il mio antico maestro Giorgio Pasquali, «sono come i cani, 
che ... sempre nello stesso posto» (tralascio la nota attitudine canina con 
cui egli completava la similitudine). In verità avrebbe dovuto dire «An-
che i filologi», essendo quella un'attitudine praticata non solo dai filologi. 
In seguito la teoria e la notazione da noi inizialmente e forse non 
abbastanza insistententemente e sistematicamente proposte sono state più 
ampiamente esposte nel mauale di metrica greca di C.M.J. Sicking Grie-
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chische Verslehre (München 1993), che così analizza la metrica greca in 
tre ampie sezioni, versi stichici e distico elegiaco, poesia strofica non 
drammatica da Saffo a Pindaro, e infine dramma, parti strofiche e cosid-
detti sistemi. 
Nel presente trattato vorrei render conto, in modo più ampio e si-
stematico di quanto abbia finora fatto, della possibilità di analizzare, con 
quel metodo e quella notazione, tutta la metrica e tutti i testi di poesia el-
lenica, sia rapsodica, sia citarodica e aulodica, sia lirica monodica e cora-
le, sia anche di ogni altro genere di quella poesia che sia quantitativa, e di 
analizzarla in modo più evidente, espressivo ed esauriente di quanto sia 
stato finora fatto o tentato nella lunga serie di studi apparsi sull'argomen-
to. Il presente trattato riguarda tuttavia principalmente i generi poetici 
(che chiamo) tradizionali orali, come sopra menzionati, e solo occasio-
nalmente ed esemplificatoriamente si applica alla rimanente poesia.  
Esso insomma vuol essere, come talora scherzosamente dicevo a 
studenti e a studiosi poco inclini ad amare la metrica, «una metrica senza 
lacrime».2 
 




Vorrei infine ringraziare gli amici Alberto Camerotto e Andrea 
Tessier, che con le loro diligenti cure hanno reso possibile la pubblica-
zione del libro. 
 
Venezia, marzo 2014 
 
                                                
2 I simboli metrici dei versi e dei cola, che sono dati a confronto dell'analisi nei metri s e 





















Un calcolo del numero di versi tramandati nei tre generi poetici 
tradizionali orali (che per quanto so non è stato finora fatto) è necessario 
a conoscere la consistenza del campione tramandato (un dato in sé e per 
sé oggettivamente importante e interessante), e tale conoscenza è neces-
saria a stabilire quale e quanto sia il fondamento dell'analisi metrica rela-
tiva: è insomma necessario sapere con quali e quanti versi si abbia a che 
fare e su quali e quanti versi si fondino i fenomeni metrici osservati e  
trattati. 
I versi stichici, sia gli esametri sia i trimetri e i tetrametri sia gli e-
podi in distici elegiaci e in versi diversi, sono contati come si trovano 
numerati nelle edizioni canoniche, tranne quelli di cui nulla rimane o di 
cui rimangono soltanto trascurabili frustula separati. Gli epinici di Pinda-
ro sono contati per verso, come si trovano numerati, secondo la numera-
zione data da Boeckh, nell'edizione di Snell-Maehler. Le odi frammenta-
rie delle altre specie di Pindaro, le odi di Bacchilide e degli altri lirici 
monodici e corali sono generalmente contate per linea, come si trovano 
numerati nelle relative edizioni. E così sono contati i frammentari poemi 
dei citarodi. 
 I poemi epici rapsodici tramandati sono i tredici poemi esiodei, 
cioè tre completi (Theogonia vv. 1022 + Opera et dies vv. 828 + Scutum 
vv. 480 = vv. 2330) e dieci frammentari (Catalogus vv. 1332 conservati, 
di cui 1017 sufficientemente conservati per essere considerabili, + gli al-
tri poemi frammentari vv. 177 = vv. 1509), in tutto 3839 esametri, i due 
poemi omerici (Ilias 15682 + Odyssea 12110), in tutto 27792 esametri, i 
trentaquattro Inni cosiddetti omerici (33 inni + 2 inni contenuti nell'Inno 
ad Apollon – 1 inno non rapsodico = 34), in tutto 2325 esametri, gli al-
meno trentasei poemi epici rapsodici frammentariamente tramandati, che 
non sono esiodei né omerici, di cui rimangono in tutto 476 esametri, i di-
ciassette epigrammi omerici citati nella Vita Herodotea, in tutto 105 e-
sametri, i versi sparsi nel Certamen, in tutto 130 esametri, e nel Margites, 
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in tutto 21 esametri (di contro a 28 trimetri, v. sotto, e a 11 versi possi-
bilmente trimetri o esametri), i responsi arcaici citati da vari autori (Re-
sponsa Pythica 556 esametri + gli altri responsi c. 20 esametri), in tutto c. 
576 esametri: in totale la rapsodia tramandata ammonta complessivamen-
te a 35264 esametri. Vi sono inoltre 6 esametri nei frammenti di Ipponat-
te, 195 esametri negli epigrammi epigrafici raccolti in CEG e altri nume-
rosi esametri  si trovano in quelli raccolti in GVI. 
I giambi tramandati sono i trimetri di Archiloco (vv. 224 + spuria 
vv. 48), di Semonide (vv. 187) e di Ipponatte (vv. 318 + spuria vv. 9, per 
lo più coliambici), di Solone (vv. 44), di minori (vv. 89, tra cui 9 di Ana-
nio, di cui 5 coliambici), i trimetri sparsi nel Margites (vv. 28), i trimetri 
di Adespota (vv. 40, degli epigrammi epigrafici raccolti in CEG (vv. 44), 
in tutto 1031 trimetri, inoltre i tetrametri trocaici di Archiloco (vv. 291), 
di Semonide (vv. 7) e di Ipponatte (vv. 6), di Solone (vv. 24), di minori 
(vv. 50, tra cui 9 di Ananio, di cui 6 coliambici), di Adespota (vv. 17), in 
tutto 395 tetrametri: in totale la giambodia tramandata ammonta com-
plessivamente a 1426 versi. 
La citarodia è rappresentata da Terpandro (vv. 7), da Stesicoro (vv. 
284) e da Ibico (vv. 182), da Sofocle (vv. 4), da Lamprokles, poeta ate-
niese nominato da Phrynichos (vv. 4), dal Prooimion su Linos ap. Schol. 
Hom. S 570c1 (vv. 3, tutti esametri), da Adespota (vv. 3, probabilmente 
citarodici, tramandati in iscrizioni vascolari) e da alcuni altri versi epigra-
fici non identificabili come certamente citarodici: in totale 1002 versi. La 
nuova citarodia peraltro è rappresentata da Melanippides (vv. 20), 
Phrynis (vv. 0), Timotheos (vv. 247), Telestes (vv. 25), Ariphron di Si-
kyon (vv. 10), Philoxenos di Kytheira (vv. 14), Philoxenos di Leukas (vv. 
75), in totale 391 versi, nonché da Adespota  (vv. 159): in totale 550 ver-
si.  
L'aulodia è rappresentata dagli epodi in distici elegiaci e in versi 
diversi. In distici elegiaci sono le elegie di Archiloco (vv. 89), di Teogni-
de, cioè della Sylloge Theognidea (vv. 1389), di Tirteo (vv. 195), di 
Mimnermo (vv. 64), di Solone (vv. 211), di Xenophanes (vv. 71), di Si-
monide  (vv. 243), di minori da Callino a Kritias (vv. 196), di Adespota 
(vv. 84), gli epigrammi simonidei e recenziori raccolti in Diehl2 (vv. 378) 
e gli epigrammi epigrafici raccolti in CEG (vv. 419), in tutto la elegia 
propriamente detta ammonta a vv. 2581 e l'epigramma in distici elegiaci 
a vv. 797: in totale vv. 3378. In versi diversi sono gli epodi di Archiloco 
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(vv. 103), di Ipponatte (vv. 38), di Anacreonte (vv. 6), gli epigrammi di 
Echembrotos (vv. 3), di Simonide o a lui attribuiti (vv. 31), in tutto 181 
versi, nonché i versi d'incerto genere, i dubia e gli spuria, che per como-
dità si possono ascrivere agli epodi, in tutto 141 versi: in totale 322 versi. 
L'aulodia ammonta dunque complessivamente a 3700 versi. La citarodia 
e l'aulodia insieme ammontano a vv. 1002 + vv. 3700 = 4702 versi. 
La lirica monodica è attestata da Saffo (vv. 797), da Alceo (vv. 
1079), dall'uno o dall'altro dei due (vv. 69), da Anacreonte (vv. 338), da 
Corinna (vv. 367), da altri minori, cioè Kydias, Telesilla, Timokreon e 
Praxilla (vv. 43), dai Carmina convivialia (vv. 102), dai Carmina popu-
laria, convenzionalmente ascritti alla lirica monodica (vv. 120), e dagli 
Adespota (vv. 32): in totale 2831 versi.  
La lirica corale infine, convenzionalmente intesa, comprende Eu-
melos (vv. 2), Lasos (vv. 3), Alcmane (vv. 415), Simonide (vv. 320), 
Pindaro negli epinici (vv. 3701) e nelle altre specie frammentarie (vv. 
2998, Pindaro in tutto vv. 6699), Bacchilide negli epinici (vv. 1170) e 
nelle altre specie (vv. 878, Bacchilide in tutto vv. 2047), Euripide (vv. 7), 
Aristotele (vv. 21), Adespota (vv. 187), Carmina convivialia (vv. 20) e 
altri incerti (vv. 223): in totale 9945 versi. La lirica monodica e la lirica 
corale insieme ammontano a 2831 +  9945 = 12776 versi. 
I versi tramandati appartenenti ai tre generi poetici tradizionali 
ammontano dunque complessivamente a un totale di Rha + Ia vv. 36891, 






Poesia e prosa 
Il ritmo ha alcune notevoli proprietà: anzitutto il ritmo è natural-
mente preferibile all'aritmia, in secondo luogo gli esseri umani sono natu-
ralmente predisposti ad azioni motorie rientranti in una frequenza perce-
pita come ritmica, e terzo l'uomo è capace di contare tale frequenza, lo 
spontaneo battito cardiaco implicando una sorta di orologio interiore (De-
vine & Stephens [1994] 86s.). 
Affinché il ritmo possa essere percepito, è necessario che una frase 
di una certa durata presenti un'alternanza di elementi acusticamente forti 
e deboli, o altrimenti detti marcati e non marcati, o rafforzati e non raf-
forzati, o prominenti e non prominenti. 
Il verso si distingue dalla prosa, in quanto ha un metro regolare, o 
regolato. «La poesia è come la lingua, ma di più» (Allen). Il verso elleni-
co antico ha un ritmo quantitativo regolare, che, unito alla melodia pro-
dotta dagli accenti tonici, ossia melodici, quali sono quelli propri della 
lingua ellenica antica, è necessariamente realizzato nell'esecuzione (la 
quale si distingue, come si vedrà, in recitativo puro, recitativo cantato e 
canto): l'esecuzione infatti è necessaria a realizzare la poesia, o almeno la 
poesia tradizionale orale. Anche la prosa, discorso parlato e pedestre, ha 
per lo più un certo ritmo, fatto con le pause sintattiche tra le frasi e con la 
quantità delle sillabe costituenti la frase, ma esso non è regolare come nel 
verso: la prosa è una oratio lege soluta, fatta di cosiddetti «versi liberi», 
quasi com'è la presunta poesia moderna, o «prosa poetica», o «poesia in 
prosa», che è fatta di frasi «poetiche» senza legami di verso. 
 
 
Sillaba pesante e sillaba leggera 
La metrica ellenica antica è una metrica quantitativa, che, essendosi 
formata in ellenico, deriva i propri mezzi dalla lingua ellenica antica, non 
da una qualche lingua straniera (a differenza per esempio della metrica 
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latina, che li deriva dalla metrica ellenica antica), anche se in origine li 
deriva da un'ipotetica lingua parente, o genitrice, cioè da un'antenata 
forma di lingua ariana, o altrimenti detta indoeuropea: la metrica ellenica 
antica ricava quindi i propri mezzi dal ritmo naturale della propria lingua. 
Il metro anche per gli antichi si fonda sul ritmo, v. Long. Proleg. ad 
Heph. 81,10, Choerob. ad Heph. 82,1, Arist. Quint.38,15, 45,20.   
Il ritmo naturale di quella lingua è costituito da parole e da frasi che 
contengono una sillaba pesante, comunemente e convenzionalmente detta 
lunga, seguita da una oppure da due sillabe leggere, comunemente e con-
venzionalmente dette brevi. Le sequenze di tre o più sillabe brevi sono 
evitate in una fase antica della lingua, sia con la sincope di una vocale 
breve, p.es. fivlo", fivltato", sia con l'allungamento di una vocale in sil-
laba aperta, p.es. nevo", newvtero" (tali sequenze sono invece ammesse in 
una fase più recente, come p.es. in periferovmeno", v. p. es. Heilmann 
29). 
Le vocali sono brevi o lunghe, ma le sillabe, pur essendo comune-
mente e convenzionalmente dette brevi o lunghe, sono meglio definibili 
come pesanti o leggere: le vocali infatti hanno una durata, le sillabe han-
no una quantità. 
La sillaba non è definibile in termini di durata soltanto: se infatti si 
considera con gli antichi una vocale breve come occupante un tempo 
primo, una vocale lunga come equivalente a due tali tempi e una conso-
nante come occupante circa mezzo tempo primo, la sillaba leggera stro-, 
che è comunemente detta breve, viene ad avere una durata di mezzo tem-
po più lunga della sillaba pesante wj-, che è comunemente detta lunga (v. 
Allen 111). I grammatici antichi riferivano i termini «lunga» e «breve» 
sia alla vocale sia alla sillaba, non distinguendo tra makrovth", o durata, e 
posovth", o quantità (v. Apoll. Dysc. De adv. 187,15, etc., Plut. 947e tw'n 
ejn grammatikh`//, Long. ad Heph. p. 87, Anecd. Ox. 3,282 v. l. nel titolo). 
Essi dicevano perciò che una sillaba contenente una vocale lunga fosse 
lunga fuvsei, o «per natura», e che una sillaba contenente una vocale bre-
ve fosse breve o, se seguita da due consonanti, fosse lunga qevsei, o «per 
convenzione», o, come anche si traduce, «per posizione»: una terminolo-
gia che, pur essendo errata, è stata tuttavia comunemente e convenzio-
nalmente usata negli studi e nelle scuole fino ai nostri tempi e che si può, 
se si vuole, continuare a usare, qualora si sia consapevoli della sua im-
precisione e della sua convenzionalità. 
17metrica ellenica
  
La classificazione delle sillabe è semplicemente la seguente. La sil-
laba pesante, comunemente e convenzionalmente detta lunga, è una silla-
ba chiusa oppure una sillaba aperta terminante in vocale lunga o in dit-
tongo. La sillaba leggera, comunemente e convenzionalmente detta bre-
ve, non può essere che una sillaba aperta terminante in vocale breve. Sil-
laba chiusa si dice una sillaba terminante in consonante, sillaba aperta si 
dice una sillaba terminante in vocale o in dittongo.  
Mentre la sillaba leggera, cioè la sillaba aperta terminante in vocale 
breve, non è normalmente arrestata da alcun organo vocale, la sillaba pe-
sante deve esser arrestata dalla costrizione orale, se termina in consonan-
te, o dai muscoli toracici, se termina in vocale lunga, o da una combina-
zione delle due forze, se termina in dittongo (v. Allen 112, Devine & 
Stephens 10, 73). La sillaba pesante doveva perciò essere fisiologicamen-
te, cioè per naturale necessità fisica, pronunziata con un certo accento di-
namico, o espiratorio (ingl. stress), mentre la sillaba leggera doveva nor-
malmente essere pronunziata senza tale accento. Ciò costituisce ciò che 
gli antichi correttamente chiamavano posovth", o quantità sillabica, pur 
interpretandola in termini di durata. 
I versi ellenici antichi erano quindi naturalmente pronunziati con 
un certo ictus, o accento dinamico al tempo forte, il tempo cioè occupato 
da una sillaba pesante. Il verso era costituito con una ordinata successio-
ne di sillabe pesanti, comunemente dette lunghe, e di sillabe leggere, co-
munemente dette brevi, la quale costituisce ciò che si dice il ritmo quanti-
tativo del verso ellenico antico.  
La durata delle vocali era in ogni modo fonemica, cioè necessaria a 
comprendere il significato della parola e della frase, ed essenziale a de-
terminare la quantità almeno delle sillabe aperte, e ovviamente doveva e 
ancor oggi deve essere nella recitazione chiaramente pronunziata e con-
seguentemente percepita.  
 
 
Sillabe toniche e sillabe atone 
Le sillabe sono toniche o atone a seconda che portano o meno l'ac-
cento tonico, propriamente detto melodico, a seconda cioè che fossero 
nella frase pronunziate con un tovno", o fqovggo", o «nota», relativamente 
più acuto o relativamente più grave.  
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La successione delle sillabe pesanti e leggere costituiva dunque il 
ritmo del verso, che era quantitativo, e la successione delle sillabe toni-
che e atone ne costituiva l'intonazione, che era melodica. La successione 
delle sillabe toniche e atone, per essere percepita come una melodia, do-
veva ovviamente essere regolarizzata secondo un certo novmo", cioè se-
condo il novmo", o «regola», o «canone», di volta in volta prescelto dal 
poeta o dal corego per l'esecuzione dell'ode. Il novmo" si può definire una 
regola di musicazione, o di messa in musica della poesia, che veniva sta-
bilita a seconda del gevno", o «genere» musicale, e a seconda del trovpo", 
o «modo», o «scala» musicale, di volta in volta prescelti dal compositore 
del poema o dall'esecutore solista che lo cantava o dall'istruttore del coro 
che lo faceva cantare. 
La bellezza del verso consiste nell'armonia con cui il ritmo, cioè la 
successione delle sillabe pesanti e leggere, e la melodia, cioè la succes-
sione delle sillabe toniche e atone, venivano disposte nel verso. E l'arte 
del poeta consisteva nel disporre, ossia nel comporre e nell'eseguire, la 
melodia nel ritmo, cioè le parole nel verso, secondo l'armonia più conso-
na e più conveniente. E la più consona e più conveniente armonia consi-
steva nella migliore connessione possibile del ritmo del verso con la me-
lodia della frase, cioè in ultima analisi nella migliore connessione possi-






A livello teorico si deve distinguere tra sillaba ed elemento metrico. 
Le sillabe occupano gli elementi metrici, ma non sono gli elementi metri-
ci stessi e non coincidono con essi: l'elemento infatti detto anceps può es-
ser occupato da una sillaba pesante o da una sillaba leggera, l'elemento 
detto biceps può esser occupato da una sillaba pesante o da due sillabe 
leggere, l'elemento detto finale può esser occupato da una sillaba pesante 
o da una leggera, in quanto la pausa di respirazione può essere entro certi 
limiti fatta più o meno lunga, in modo da compensare la quantità della 
sillaba finale.  
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In certi versi, come p.es. il trimetro giambico, anche l'elemento an-
ceps e l'elemento leve possono essere talora occupati da due sillabe leg-
gere invece che da una sola sillaba, pesante o leggera che sia (v. sotto sul 
trimetro comico). 
 
Gli elementi metrici sono i seguenti. 
q  (elementum) leve, comunemente e convenzionalmente det-
to breve, è un elemento che all'inizio o all'interno di verso è occupato da 
una sillaba leggera. 
z (elementum) grave, comunemente e convenzionalmente 
detto longum, è un elemento che all'inizio o all'interno di verso è occupa-
to da una sillaba pesante. 
e (elementum) anceps è un elemento che all'inizio o all'in-
terno di verso può esser occupato da una sillaba pesante oppure da una 
sillaba leggera (come per esempio all'inizio o all'interno del trimetro 
giambico). Lo anceps è meglio notato col proprio segno e, piuttosto che 
con w o con W, in quanto esso non è un elemento pesante occasionalmente 
occupato da una sillaba leggera né viceversa, ma un elemento che può es-
ser indifferentemente occupato dall'una o dall'altra sillaba. Alla fine di 
verso l'elemento occupato da una sillaba pesante oppure da una sillaba 
leggera è meglio considerato come finale, piuttosto che come anceps 
(come per esempio nell'esametro dattilico e nell'endecasillabo saffico) 
per la ragione esposta sotto.  
X (elementum) biceps (così chiamato con termine introdotto 
da Maas 33,2) è un elemento che all'inizio o all'interno di verso può esser 
occupato da due sillabe leggere oppure da una sillaba pesante (come nel 
metro d, per esempio nell'esametro dattilico e nei metri anapestici). 
y (elementum) finale è un elemento che alla fine di verso 
può esser occupato da una sillaba pesante oppure da una sillaba leggera. 
Quando il finale è occupato da una sillaba leggera, tale sillaba è detta 
syllaba levis in elemento gravi, o per brevità levis in gravi, comunemente 
e convenzionalmente detta syllaba brevis in elemento longo, o per brevità 
brevis in longo. La levis in gravi, o brevis in longo, è un indizio suffi-
ciente ma non necessario della fine di verso. L'ultima sillaba del verso è 
dagli antichi infatti detta ajdiavforo", o indifferens (v. p. es. Aristid. 
Quint. 1,21, Ephest. 4,6). Il finale, pur potendo esser occupato da una sil-
laba pesante oppure da una sillaba leggera, si differenzia dallo anceps 
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che si trova all'inizio o all'interno di verso, in quanto la sua quantità può 
essere considerata pesante, o lunga, a causa della pausa di respirazione. Il 
finale infatti è da alcuni generalmente notato nello schema metrico con z, 
cioè come un grave, o longum, in quanto la sua quantità è comunque resa 
pesante, o lunga, a causa del tempo richiesto dalla seguente pausa di re-
spirazione. Il finale tuttavia è meglio notato col proprio segno y, piutto-
sto che con z, come grave, o longum, in quanto esso, a differenza di quel-
lo, si trova alla fine di verso e può ammettere anche una sillaba leggera. 
Negli schemi metrici qui prodotti il finale tuttavia è notato indifferente-
mente sia come come w" sia come z" sia come y" a seconda dell'opportu-
nità metrica occasionale. 
h  hiatus, o iato, è l'incontro di due vocali, senza che inter-
venga correptio, o abbreviamento della prima vocale. La correptio infatti 
elimina lo iato abbreviando la prima vocale o dittongo. Lo iato non è 
normalmente ammesso all'interno di verso, ma è ammesso alla fine di 
verso a causa della pausa di respirazione, la quale interrompe la continua 
emissione vocale costituente un verso (v. sotto sul verso). Lo iato è nor-
malmente un indizio sufficiente ma non necessario della fine di verso. 
&  cesura, o incisione, è la fine di parola ricercata e costante-
mente o frequentemente adoperata in un luogo definito del verso: essa è 
una sospensione o una articolazione nella continua emissione vocale di 
un verso senza che intervenga una pausa di respirazione vera e propria. 
La fine di parola è un indizio necessario, ma non sufficiente, della fine di 
verso. La cesura costante è indicata con la nota &, la cesura molto fre-
quente con la nota à, mentre la cesura mediamente frequente è indicata 
con la nota :. 
"   pausa è la pausa di respirazione alla fine di verso. Prima 
della pausa vi può essere levis in gravi, comunemente e con-
venzionalmente detta brevis in longo, poiché il minore peso prodotto dal-
la sillaba leggera, o il minore tempo occupato dalla sillaba breve, può es-
sere compensato dal maggiore peso e dal maggiore prolungamento della 
pausa di respirazione. Alternativamente una sillaba costituita di vocale 
breve e di consonante può rimanere chiusa e quindi pesante, qualora tra 
essa e la sillaba successiva intervenga una pausa di respirazione a inter-
rompere l'emissione vocale altrimenti continua del verso. Parimenti lo ia-
to, evitato all'interno di verso, è permesso alla fine di verso a causa del-
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l'interruzione dell'emissione vocale continua prodotta dalla pausa di re-
spirazione  alla fine di verso (v. sopra).  
 
All'interno di verso si possono normalmente trovare le seguenti 
combinazioni di elementi: 
z accanto a z 
z accanto a q,  
z accanto a e,  
z accanto a X,  
q accanto a q.  
Ma non si possono trovare le seguenti combinazioni di elementi:  
e accanto a q, cioè non si può dare eq¿ qe, 
e accanto a e, cioè non si può dare ee, tranne che in certi versi nella 
cosiddetta base eolica. 
Neanche si può dare e accanto a z nella sequenza eze e nella se-
quenza "zez all'inizio di verso (v. Maas 30, Sicking 45s.). Qualora i sud-
detti elementi si trovino l'uno accanto all'altro, si deve ritenere che siano 
separati dalla fine di verso. 
 
Nella notazione metrica comune e convenzionale 
. un punto dopo una nota metrica significa la fine di metro, secondo 
la concezione convenzionale di metro, p.es. tra due metri cosidetti ionici 
qqzz.qqzz = ^d'dz (secondo la notazione esposta sotto).  
Anaclasi (ajvnavklasi" da klavw «spezzare», ajvnaklavw «spezzare al-
l'indietro, ritorcere», ajvnaklwvmeno" il verso «spezzato all'indietro, ritor-
to», essendo il ritmo sentito come invertito) è comunemente e conven-
zionalmente chiamata l'inversione di quantità tra i due metri del dimetro 
ionico, per cui il dimetro ionico puro qqzz.qqzz = ^d'dz si trasforma in 
un dimetro ionico anaclomeno qqzq.zqzz = ^dssz (secondo la notazione 
esposta sotto). 
 
Thesis, o tempo forte, e arsis, o tempo debole 
La thesis, o tempo forte, è un tempo costituito di un elementum 
grave, comunemente detto longum, il quale è normalmente occupato da 
una sillaba pesante, comunemente detta lunga, oppure in certe condizioni 
da due sillabe leggere, comunemente dette brevi. La thesis dunque è 
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normalmente costituita di una sillaba pesante o in certe condizioni di due 
sillabe leggere. 
L'arsis, o tempo debole, è un tempo costituito di un elementum le-
ve, comunemente detto breve, che è normalmente occupato da una sillaba 
leggera, comunemente detta breve, oppure costituito di due elementa le-
via, comunemente detti brevia, che sono normalmente occupati da due 
sillabe leggere, comunemente dette brevi. L'arsis dunque è normalmente 
costituita di una oppure di due sillabe leggere. 
Il termine thesis, o tempo forte, altrimenti detto bavsi" «passo» e to; 
kavtw «tempo in battere», e il termine arsis, o tempo debole, detto anche 
to; a[nw «tempo in levare», sono termini dagli antichi mutuati dalla dan-
za3: thesis, o positio (scil. pedis), è l'azione con cui il piede è posato a ter-
ra nella danza, arsis, o sublatio (scil. pedis), è l'azione con cui il piede è 
elevato da terra, v. p. es. Aristox. Rhythm. p. 22,292 P. pou'" ... th;n me;n 
bavsin i[shn au\ toi'" ajmfotevroi" e[cwn, th;n de; a[rsin mevson mevgeqo" 
e[cousan, Idem ap. Psell. 8, 12 a[rsi" e bavsi", Idem ap. Fragm. Par. 9, 
12 a[rsi" e qevsi", Dion. Hal. Dem. 48 ajpo; duei'n ajrxavmeno" sunivsta-
sqai braceiw'n, ... tw'n i[swn a[rsei kai; qevsei crovnwn, Arist. Quint. 1,13 
(III sec. d.C.) a[rsi" me;n ou\n ejsti fora; mevrou" swvmato" ejpi; to; a[nw,   
qevsi" de; ejpi; to; kavtw taujtou' mevrou", Bacchius 98-101, p. 314s. Jan (III-
IV sec. d.C.) a[rsin (diciamo) o{tan metevwro" h/\ oJ pouv", hJnivka a}n mevllo-
men ejmbaivnein, qevsin ... o{tan keivmeno", cf. Arist. Probl. 885b6, Marius 
Victorinus p. 40,15 K. (IV sec. d.C., da Aphtonius De metris, III sec. 
d.C.) est enim arsis sublatio pedis sine sono, thesis positio pedis cum so-
no. La basis dunque, o thesis, per gli antichi, al contrario che per i mo-
derni, coincide col tempo in cui è pronunziata la sillaba pesante e l'arsis 
col tempo in cui è pronunziata la sillaba leggera o le due sillabe leggere. 
Il termine thesis, o tempo forte, e il termine arsis, o tempo debole, 
devono dunque essere intesi nel senso antico ed esatto, non in quello tar-
                                                
3 Damon VS 37 B 9 ap. Plat. Resp. 400ac … bavsei" ... a[nw kai; kavtw «passo in levare e 
passo in battere»: Damon, fondandosi sulla lingua (cf. Plat. Resp. 400a), distingueva 
due generi ritmici a[nw kai; kavtw: enoplio-dattilo e giambo-trocheo (cf. Ar. Nub. 650s. 
enoplio-dattilo). In seguito gli antichi teorizzavano tre generi ritmici, ison (1:1 ‰ z, z‰   
enoplio-dattilico), diplasion (2:1 qz, zq giambico-trocaico), hemiolion (3 : 2 zqz creti-
co) (v. Arist. Rhet. 1409a4-18), e alcuni ne aggiungevano un quarto, l'epitriton (4 : 3 
zzqz, zqzz) (v. Hephaest. 12,12-21, 112,1-3, Arist. Quint. 1,14). il genere hemiolion 
ed epitriton riguardano la ritmica in quanto tale, particolarmente la ritmica orchestica 
(come la terminologia arsis, basis, thesis implica), e non la metrica verbale. Per la lin-
gua questi generi hanno due tempi forti e il tempo debole a una breve (s, z s, sz ), e rien-
trano come tipi speciali nel ritmo a una breve.  
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doantico ed errato, con cui i termini sono stati per fraintendimento inver-
titi, e quindi ereditati dai moderni, cosicché arsis è venuta a significare il 
tempo forte e thesis il tempo debole del metro. La confusione moderna 
deriva da Mart. Cap. 974 (V1 sec. d.C.) arsis est elatio, thesis depositio 
vocis ac remissio e da Priscianus 521,24 K. (V-VI sec. d.C.), che intese 
arsis come elevatio vocis, e thesis come positio vocis: l'errore proviene 
dalla sostituzione di pedis con vocis e dall'identificazione di vox con so-
num, in una metrica non più intesa per la danza e l'esecuzione di un testo 
orale, ma per la lettura e la recitazione di un testo scritto, cosicché l'arsis 
«elevazione di voce», o «di suono», viene a significare il tempo in cui la 
voce è elevata, o alzata, cioè il tempo forte, e la thesis «abbassamento di 
voce», o «di suono», diviene il tempo in cui la voce è abbassata, o dimi-
nuita, cioè il tempo debole. I metricisti moderni dunque, ereditando il 
fraintendimento dei grammatici tardoantichi, adoperano generalmente i 
due termini col significato secondario ed errato, che è esattamente l'in-
verso di quello originario ed esatto.  È opportuno ristabilire la termi-
nologia antica non solo per studio di esattezza, ma anche perché il frain-
tendimento moderno non è privo di conseguenze sia pratiche sia teoriche 
in un punto fondamentale per la comprensione della metrica ellenica an-




Metri, o unità metriche 
 
I metri, o unità metriche fondamentali, prodotti secondo il ritmo na-
turale  (sopra descritto) della lingua ellenica antica, sono due: 
zqz s convenzionalmente detto cr 
zqqz d convenzionalmente detto cho 
Il metro, o unità metrica, zqz notato s (dove s significa «metro la 
cui arsis è costituita di un singolo [elementum] leve», comunemente detto 
breve) è il metro le cui theseis, o tempi forti, sono costituite di due (ele-
menta) gravia, comunemente detti longa, e la cui arsis, o tempo debole, è 
costituita di un (elementum) leve, comunemente detto breve.  
Il metro, o unità metrica, zqqz notato d (dove d significa «metro la 
cui arsis è costituita di due [elementa] levia», comunemente detti brevia) 
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è il metro le cui theseis, o tempi forti, sono parimenti costituite di due (e-
lementa) gravia, comunemente detti longa, e la cui arsis, o tempo debole, 
è altrimenti costituita di due (elementa) levia, comunemente detti brevia.4 
Gli accidenti, che i due metri fondamentali possono presentare, so-
no in tutto quattro: soluzione, contrazione, acefalia e cholosis. Essi sono 
prodotti dall'esigenza sia d'introdurre una certa variazione metrica in fun-
zione estetica sia di permettere qualche licenza metrica, al fine di facilita-
re la composizione metrica, pur senza modificare il ritmo fondamental-
mente costituito. 
Soluzione 
zqqq ss convenzionalmente detto peone primo 
qqqz ss convenzionalmente detto peone quarto 
qqqqq sss convenzionalmente detto cretico orthios 
Le theseis del metro s, ma non quelle del metro d, possono essere 
costituite di due sillabe leggere, o brevi, invece che di una sillaba pesan-
te, o lunga. 
Contrazione 
zzz d– 
L'arsis del metro d può essere costituita di una sillaba pesante, o 
lunga, invece che di due sillabe leggere, o brevi (fenomeno altrimenti 
detto biceps). Il metro d– si trova sia in una sequenza di metro d sia in re-
sponsione con un metro d. 
Cholosis: 
zzz s– 
L'arsis del metro s può essere costituita di una sillaba pesante, o 
lunga,  invece che di una leggera, o breve (fenomeno tipico nell'ultimo 
metro del trimetro coliambico). Il metro s– si trova sia in una sequenza di 
metro s sia in responsione con un metro s. 
Un metro zzz può esser interpretato come un metro s– o come un 
metro d– a seconda che si trovino in responsione con s o con d o, in man-
canza di responsione, a seconda che si trovino in una sequenza in cui s o 
d sono più convenienti: anche in questo caso vige il giudizio metrico e il 
criterio pratico «dimmi con chi vai e ti dirò chi sei». 
                                                
4 Metro s e metro d indicano nel seguito sia il metro nel senso di unità metrica sia il me-






qz ^s convenzionalmente detto ia  
qqz ^d convenzionalmente detto an 
L'elemento grave nella prima thesis del metro s e nella prima thesis 
del metro d è considerato come mancante o soppresso. 
s»: s con un trattino verticale indica la fine di parola, o cesura, inter-
na al metro dopo q, cioè zq&z. 
d»: d con un trattino verticale indica la fine di parola interna al me-
tro dopo qq, cioè zqq&z (i due segni s» e d» sono da distinguere dagli 
stessi segni forniti di trattino corsivo, cioè inclinato, indicante la giustap-
posizione dei metri s e d, v. sotto). 
 
La soluzione dell'elemento grave nelle theseis del metro s è un ac-
cidente per cui un elemento grave è occupato da due sillabe leggere, cioè 
la normale sillaba pesante è sostituita da due sillabe leggere: il metro re-
lativo è notato ss, ss o sss (con una piccola s in esponente, significante so-
luzione) a seconda che la soluzione avvenga nel primo elemento grave, 
nel secondo elemento grave o in ambedue gli elementi gravia. 
La contrazione degli elementi levia nell'arsis del metro d è un acci-
dente per cui i due elementi levia sono occupati da una sillaba pesante, 
cioè le due normali sillabe leggere sono contratte in una sillaba pesante, 
producendo l'elemento che è comunemente e convenzionalmente chiama-
to biceps (con termine introdotto da Maas 33,2, etc.): il metro relativo è 
notato d– (con un trattino significante lunga, cioè sillaba pesante, invece 
che due sillabe leggere). 
La cholosis (termine antico), o «azzoppamento», dell'elemento leve 
nell'arsis del metro s è un accidente per cui l'elemento leve è occupato da 
una sillaba pesante invece che da una leggera, cioè la normale sillaba 
leggera è sostituita da una sillaba pesante (il metro è notato s–). Nell'arsis, 
o tempo debole, del metro s la sillaba breve può essere allungata, provo-
cando un turbamento del ritmo, chiamato in greco cholosis, o «azzoppa-
mento», e in inglese drag, o «strascicamento».  
La acefalia, o «decapitazione», del primo elemento grave è un ac-
cidente per cui l'elemento grave nella prima thesis del metro s e nella 
prima thesis del metro d è considerato come mancante o soppresso (ajkev-   
falo"). In realtà non si tratta di una vera e propria mancanza o soppres-
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sione del primo elemento grave, ma di un vero e proprio metro (notato ^s 
e ^d) occorrente all'inizio di verso, per cui il verso inizia con l'arsis, o 
tempo debole, cioè ejpi; to; a[nw «in levare», o in ritmo ascendente (p.es. 
anapestico), invece che con la thesis, o tempo forte, cioè ejpi; to; kavtw «in 
battere», o in ritmo discendente (per esempio dattilico).  
 (Per convenienza si possono talora in certe condizioni usare anche 
i segni daqq&, a indicare che l'ultimo dattilo è considerato acatalettico, e 
da^^&, a indicare che l'ultimo dattilo è considerato ipercatalettico, cioè che 
la clausola è tronca). 
 
La infinita, o per meglio dire potenzialmente infinita, varietà dei 
versi ellenici si può analizzare come costituita del metro s e del metro d, 
e dei loro sopra descritti accidenti (Dale 1950-51, Page [1955] 318-326, 
P. [1972] 257-268, [1978] 60-67, Sicking 22, 24, passim). Essa si può più 
semplicemente ed esaurientemente analizzare con tale metodo che con la 
fitta schiera dei cola notori, o (come anche li ho chiamati) «battezzati». 
La trattazione dunque può essere detta (come uso dire a conforto e conso-
lazione di quegli studenti a cui la metrica sia per avventura indigesta) «u-




Sequenze metriche combinate  
per giustapposizione e per congiunzione 
 
Il metro s e il metro d possono essere combinati per giustappo-
sizione o per congiunzione, altrimenti detta prolungamento, a formare 
versi o parti di verso, cioè sequenze metriche, tradizionalmente dette 
kw'la «membri» e kovmmata «pezzi» (di kw'la).  
Il metro s e il metro d sono combinati per giustapposizione con o 
senza anceps interposto, preposto e posposto: per brevità nel seguito 
l'anceps è chiamato comunque interposto, in quanto l'anceps preposto si 
può considerare come interposto tra l'inizio di verso e il primo metro s o 




La giustapposizione senza anceps interposto è notata col simbolo s 
o d dotato di un trattino verticale corsivo a indicare l'incontro delle the-
seis dei due metri: s' e d' (il trattino è corsivo come i simboli, cioè pro-
priamente inclinato, da distinguere dal trattino verticale indicante la fine 
di parola, o cesura, interna al metro dopo q, cioè s» = zq&z, v. sopra). 
La giustapposizione con anceps interposto è notata dall'anceps 
stesso senz'altra indicazione: ese e ede.  





Il metro s e il metro d possono essere combinati per congiunzione, 
o prolungamento, senza anceps interposto. La congiunzione è notata col 
simbolo s o d senz'altra indicazione.  
Per esempio si possono dare le sequenze 
zqzqz  ss 
zqzqqz  sd 
zqqzqz  ds 
zqqzqqz dd = D 
È talora opportuno rappresentare con D la sequenza zqqzqqz dd, 
fatta di due d congiunti, tradizionalmente detta hemiepes, quando abbia 
un rilievo definito, come p.es. nell'esametro e in altri versi prevalente-
mente dattilici. 
Il metro s e il metro d si possono combinare, a formare una poten-
zialmente infinita varietà di versi, sia per congiunzione sia per giustappo-
sizione con o senza anceps interposto. 
Si danno così un genere metrico omogeneo, fatto soltanto col metro 
d, quale quello dell'esametro dattilico e di certi versi citarodici, o fatto 
soltanto col metro s, quale quello del trimetro giambico, e un genere me-
trico eterogeneo fatto col metro d e col metro s combinati sia per con-
giunzione sia per giustapposizione con o senza anceps interposto. 
Con la notazione s e d si può scrivere il verso con la stessa preci-
sione come se si scrivesse con le note di sillaba lunga e di sillaba breve, 
ma si ha il vantaggio, rispetto al nudo schema di lunghe e di brevi, di fare 
una prima sintesi metrica e di rendere sinotticamente evidente all'occhio 
moderno – anche all'occhio del lettore, che non può non essere un po' du-
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ro d'orecchio – quale sia la composizione metrica, ossia la fattura e la 
commessura metrica, con cui i versi sono composti. 
L'analisi col metro s e col metro d, e i loro tre accidenti e due com-
binazioni, è non solo più semplice ed esauriente, ma anche più aderente 
alla realtà compositiva dei poeti: era certo per loro più spontaneo e crea-
tivo operare con un metro connaturato alla loro lingua, piuttosto che sof-
fermarsi a pensare quale di volta in volta adoperare dei molteplici e mul-
tiformi cola notori, che fra l'altro furono per lo più definiti e denominati 
dai grammatici almeno quattro secoli dopo la composizione. 
Il metri d e s giustapposti, e ancor più quando siano giustapposti 
con anceps interposto, si possono paragonare a un largo o a un adagio 
solenne, mentre i metri congiunti assomigliano piuttosto a un andante o a 
un allegro veloce. Il metro d è generalmente più sublime ed elevato, il 
metro s è più pedestre e quotidiano: perciò l'esametro è il verso stilisti-
camente più elevato, mentre il trimetro e il tetrametro sono i più quoti-





Per determinare quanti e quali siano i versi in un certo testo, è ne-
cessario anzitutto riconoscere i luoghi dove si trovi la fine di verso.  
La fine di verso è determinata dalla pausa metrica di respirazione. 
Il verso infatti è una emissione vocale continua e ininterrotta fino alla 
pausa metrica, la quale è necessaria per poter respirare ed eseguire quindi 
il verso successivo. Il verso non può non essere determinato da una pausa 
di respirazione. Il verso è una espressione metrica che non può non ri-
spondere alle esigenze della fisiologia umana. 
La pausa metrica di respirazione richiede come condizione necessa-
ria la fine di parola e permette come elementi possibili lo iato, cioè l'in-
contro di due vocali in iato senza che intervenga correptio, o abbrevia-
mento della prima vocale, e la (syllaba) levis in (elemento) gravi, comu-
nemente e convenzionalmente detta brevis in longo, o altrimenti detta (e-
lementum) finale, o elemento finale del verso (ciò fu per la prima volta 
osservato da Boeckh [1809] 26s., 46s., [1811] 82, 308-338, che vi espone 
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cinque indizi rivelanti la fine di verso, cioè lo iato, la sillaba ancipite, l'in-
terpunzione, che è per vero un indizio piuttosto incerto, la fine di parola, 
in quanto non è possibile dividere una parola tra due versi, la conoscenza 
dei metri, che è peraltro un indizio soggettivo e quasi altrettanto incerto 
dell'interpunzione). La pausa metrica infatti, in quanto pausa di respira-
zione, da un lato non è possibile senza la fine di parola, poiché non è ov-
viamente possibile far una respirazione all'interno di una parola senza 
ch'essa non sia più concepita come una parola, e d'altro canto rende pos-
sibili sia lo iato, poiché alla fine di verso lo iato è tollerabile a causa del 
tempo richiesto dalla pausa di respirazione, sia la levis in gravi, o sillaba 
leggera in elemento pesante, poiché alla fine di verso la pausa di respira-
zione può occupare un tempo variabile secondo l'opportunità metrica e 
l'esigenze respiratorie dell'esecutore.  
La fine di parola si può ovviamente trovare anche all'interno di ver-
so, sia in cesura sia anche casualmente altrove, ed è quindi una condizio-
ne necessaria ma non sufficiente a determinare la fine di verso, mentre lo 
iato e l'elemento finale possono casualmente mancare anche alla fine di 
verso, e sono quindi elementi possibili, cioè non necessari, ma sufficienti 
a determinare la fine di verso stessa.  
Per determinare quanti e quali siano i versi in un certo testo, è dun-
que necessario riconoscere anzitutto i luoghi dove si trovino uno iato e un 
elemento finale, o levis in gravi, o brevis in longo. E una volta che questi 
elementi siano stati riconosciuti anche in un solo luogo, la fine di verso, 
per la fondamentale legge della responsione, necessaria a far percepire il 
ritmo e a determinare i versi, si può e si deve stabilire in tutti i luoghi a 
quello rispondenti. Qualora tuttavia questi elementi non si possano rico-
noscere in alcun luogo, allora non si può ricorrere che alla boeckhiana 
metrorum cognitio, ossia alla comparatio metrorum diligens et usus vete-
rum cognitio, cioè al confronto tra i  metri e alla conoscenza dell'uso an-
tico, per mezzo della quale si può stabilire la fine di verso più o meno 
plausibilmente, anche se non affatto certamente (Boeckh [1811] 332-338, 
Maas [1961] § 45, 66). 
Alla fine di verso dunque vi deve essere la fine di parola e vi può 
essere lo iato e la levis in gravi, comunemente e convenzionalmente detta 
brevis in longo. In altri termini, la fine di parola è necessaria a deter-
minare la fine di verso e non vi può essere fine di verso senza almeno 
la fine di parola, ma ciò non è sufficiente a stabilire la fine di verso, 
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poiché la fine di parola si può trovare in vari luoghi, sia casuali sia defini-
ti (nel qual caso è una cesura), anche all'interno di verso. Per poter de-
terminare la fine di verso in un certo luogo rispondente, bisogna dunque 
che in uno almeno di quei luoghi rispondenti si trovino, oltre a una fine di 
parola, uno iato o una levis in gravi, o brevis in longo, che non siano al-
trimenti eliminabili o interpretabili come elementi interni al verso stesso. 
 È sufficiente constatare uno iato o una levis in gravi, comune-
mente detta brevis in longo, anche in uno solo dei luoghi rispondenti 
per poter stabilire la fine di verso in quel luogo. Ma può darsi che per 
caso, pur in presenza della fine di parola, nessuno dei due elementi, né lo 
iato né la levis in gravi, sia constatabile in un certo luogo. In tal caso si 
può a seconda dei casi o rimanere nell'incertezza, limitandosi a segnare la 
fine di parola, oppure stabilire la fine di verso sulla base del giudizio me-
trico, cioè della sensibilità metrica del critico, ossia, per dirla con        
Boeckh, della cognitio metrorum. In ogni caso è buon metodo indicare in 
tal caso la fine di verso con l'uso di una sola barra &, o cesura costante, 
invece che di una doppia barra ", o fine di verso. 
 
Periodo sinonimo di verso 
Gli antichi chiamano stivco" il verso che non supera le 32 more, 
perivodo" il verso che supera quella misura.5 I moderni distinguono per lo 
più i versi dai periodi, chiamando periodi i versi lunghi e non facilmente 
definibili con la nomenclatura tradizionale, quali quelli della lirica corale. 
                                                
5 Heph. 62,16-63,3 C. stivco" ejsti; poso;n mevgeqo" mevtrou, o{per ou[te e[lattovn ejsti 
triw'n suzugiw'n ou[te mei'zon tessavrwn. to; de; e[latton o]n triw'n suzugiw'n, eja;n me;n 
plhvrei" e[ch/ ta;" suzugiva", ajkatavlhktovn ejsti kai; kalei'tai kw'lon, eja;n dev ti          
ejlleivph/, kovmma. Gli antichi chiamano stivco", o verso, la quantità metrica compresa tra 
le tre e le quattro suzugivai, cioè tra i tre e i quattro «metri», composti ciascuno di due 
«piedi», come per esempio il trimetro giambico, considerato come fatto di tre metri 
giambici, e l'esametro dattilico, considerato di sei metri dattilici. Quattro suzugivai dat-
tiliche fanno 32 more, considerato come il limite massimo del verso, oltre il quale il 
verso è chiamato «periodo». Schol. A in Heph. 120,1-3 C. ejpeidh; de; oujk ejndevcetai 
stivcon triakaitriakontavshmon ei\nai, ajll∆ eij euJreqeivh, perivodo" kalei'tai, a[cri 
touvtou e[sth oJ kanwvn. Cherob. 236,21-23 C. ijstevon d∆ o{ti oujdevpote triakontaduvo 
crovnou" uJperbaivnei to; mevtron, ejpei; eij" perivodon ejmpivptei. Gli antichi chiamano  




La distinzione tuttavia è inutile, poiché il termine periodo non significa 
un fenomeno essenzialmente diverso da quello significato dal termine 
verso, se non per la lunghezza. Il periodo infatti è definito dalla fine di 
parola necessaria e dallo iato o dalla brevis in longo possibili, esattamen-
te come il verso (v. sopra).  È perciò preferibile usare per il medesimo si-
gnificato il medesimo termine, cioè soltanto il termine verso. 
Gli elementi che determinano la fine di verso sono stati scoperti e 
definiti per la prima volta da Boeckh (1809) 26s., v. Tessier (2012) 26-
31. 
«Die letzte Sylbe eines Verses, der wirklich zu Ende, und nicht etwa, wie 
in den Systemen, nur Theil eines fortlaufenden Rhythmos ist, kann ihrer Natur 
nach unbestimmt lang oder kurz (anceps) seyn, ob sie gleich in Rücksicht auf 
den Rhythmus ganz bestimmt ist. Wenn sich also in den verschiedenen Stro-
phen an den entsprechenden Stellen widersprechendes Maß findet, so kann man 
sicher auf das Ende eines Verses schließen.»  
(ibid. 46-47, spaziati nell’originale) «Nirgends in  den Pindari schen  
Gedicht en,  wo durch Hiatus  oder Syl labas  ancipi tes  ein  Versende  
best immt is t ,  s t ehet  ein  Wort  so, daß es  geb rochen werden müßte,  
wenn man die durch jene Kri teri en aufgefundene Versabthei lung  
ausfüh ren  woll te . Oder: nirgends in  den  Pindarischen Gedichten ,  
wo di e Versabthei lung ein Wort  zer thei l t ,  f i ndet  s ich i rgend ein  
Hiatus  oder Syl laba anceps , wel che bewiesen, daß di e Versa-
bthei lung richt ig  sei .  [...] Also ganz allgemein: es giebt in den Pindari-
schen Gedichten gar keine Brechung der Worte, und wo noch irgend eine solche 
in einem oder mehreren Wörtern ist, da muß sie durch die richtige Versabthei-
lung entfernt werden.»  
 
 
Scansione, o recitazione, dei versi 
La sillaba pesante, o lunga, può esser una sillaba chiusa oppure una 
sillaba aperta terminante in vocale lunga o in dittongo. La sillaba leggera, 
o breve, non può essere che una sillaba aperta terminante in vocale breve. 
La sillaba pesante, o lunga, deve naturalmente essere pronunziata con un 
certo accento dinamico, o espiratorio, più forte di quanto sia la sillaba 
leggera, o breve (come già si è detto). Poiché la quantità non è determina-
ta soltanto dalla durata, ma anche dall'intensità della sillaba, sembra im-
probabile che il ritmo del verso dipendesse soltanto da un rapporto di du-
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rata. La metrica ellenica non poteva dunque essere puramente durativa, 
ma doveva esser anche, come peraltro correttamente si dice, quantitativa, 
cioè la durata e in generale la quantità doveva essere espressa con un cer-
to rafforzamento dinamico (come pure si è sopra detto, v. Allen 114s., 
131s.).  
Se dunque i versi erano naturalmente pronunziati con un certo ic-
tus, o accento dinamico al tempo forte, noi possiamo riuscire, sia pure 
con una certa approssimazione, a scandire i versi secondo il ritmo con cui 
essi erano effettivamente pronunziati. La sillaba pesante nella thesis, o 
tempo forte, va scandita con un moderato ictus, le vocali lunghe vanno 
ovviamente pronunziate come naturalmente lunghe. Le sillabe leggere 
nell'arsis, o tempo debole, non avendo accento dinamico, devono ovvia-
mente rimanere prive di ictus. Alla fine di verso, a causa della pausa me-
trica, una sillaba pesante al tempo debole può essere trattata come legge-
ra e una sillaba leggera al tempo forte può essere trattata come pesante, 
l'ultima sillaba potendo occupare un tempo forte o un tempo debole, cioè 
ricevere o non ricevere l'ictus, indipendentemente dalla sua quantità: essa 
infatti è dagli antichi detta ajdiavforo" (v. Allen [1987] 134-139). Il finale 
y riceve l'ictus quando rappresenta una thesis, o tempo forte, non lo rice-
ve quando rappresenta un'arsis, o tempo debole: qw" (come nell'esametro 
dattilico) oppure zw" (come nel trimetro giambico).  
Le sillabe toniche dovrebbero essere possibilmente intonate sur una 
nota più acuta, o meno grave, di quanto siano le sillabe atone. Tuttavia, 
quantunque l'accento melodico delle parole greche, prese isolatamente, 
sia teoricamente ben noto, non è facile a chi è abituato a una lingua priva 
di quell'accento, com'è l'italiano e la maggior parte delle lingue europee, 
riuscire a renderle melodicamente come si conviene. La melodia sintatti-
ca inoltre e altre variabili della frase sono poco o punto note, sicché, sia 
pure con rincrescimento, è preferibile in pratica rinunciare al tentativo 
d'intonare melodicamente i versi e concentrarsi piuttosto in altri aspetti 
della lingua, quali una conveniente pronunzia e un'accurata scansione 
metrica, o recitazione ritmica dei versi: queste devono in particolare esse-
re rispettose della durata breve o lunga delle vocali, della quantità delle 
sillabe e del moderato rafforzamento prodotto dal naturale ictus con cui 
v'è ragione di ritenere venisse normalmente pronunziato il tempo forte.   
Il metro (cioè la successione di sillabe pesanti e leggere) dà il rit-
mo, l'accento melodico (cioè la successione di sillabe toniche e atone) dà 
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la melodia. E una volta che vi siano il ritmo e la melodia, v'è quasi tutto il 
necessario a fare la musica. È innegabile (o almeno è una mia personale 
impressione) che così facendo i versi ellenici riacquistino qualcosa, per 
così dire, della loro originaria grazia e agilità muscolare. Il metro è come 
lo scheletro e le parole sono l'armoniosa muscolatura della poesia. 
Un esperimento di esecuzione di uno specimen di rapsodia, di cita-
rodia e di lirica è stato fatto da N. Gardi e da me nel CD Canti della Gre-
cia arcaica (Gardi & Pavese 1996), in cui cinque pezzi, di Esiodo, di 
Stesicoro, di Alcmane, di Pindaro e di Saffo, sono cantati secondo un me-
todo definito di ricostruzione ritmico-melodica, fondato per il ritmo sulla 






Quanto alla pronunzia della lingua, conviene avvicinarsi il più pos-
sibile alla cosiddetta pronuntiatio restituta, riproducente comples-
sivamente le condizioni dei  secoli VI-IV a.C., altrimenti se ne va la 
splendida fonetica dell'ellenico antico, e con essa l'armonia insita nei ver-
si.  
Siffatta pronuntiatio restituta si può facilmente apprendere adot-
tando nel complesso la cosiddetta pronunzia riformata, o erasmiana, pra-
ticata nelle scuole italiane e in buona misura in quelle tedesche e di altre 
nazioni europee, e riformandola a sua volta secondo i dettami della 
grammatica storica  moderna, quali in particolare si evincono dalle iscri-
zioni e dalle fonti grammaticali. La pronunzia consigliata delle consonan-
ti, delle vocali e dei dittonghi è convenientemente esposta da Allen 
(19873) 12-88 e da lui riassunta 177-179, a cui rimando. 
La naturale pronunzia della lingua italiana possiede un timbro vo-
calico piuttosto puro, che non è troppo dissimile da quello ellenico anti-
co, e un'articolazione consonantica abbastanza nitida, capace di pronun-
ziare abbastanza correttamente le consonanti antiche, le liquide, le nasali, 
le occlusive, etc., in particolare le consonanti doppie (che nelle altre lin-
gue europee sono generalmente scempiate). L'italiano tuttavia, essendo 
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dotato di accento dinamico e non tonale, tende ad allungare le vocali ac-
centate e ad abbreviare corrispondentemente le vocali non accentate, ma 
tale difficoltà non è insuperabile, se nella pronunzia del greco si fa atten-
zione ad abbreviare le vocali brevi, anche se accentate, e soprattutto a 
prolungare convenientemente la durata delle vocali lunghe, anche se non 
accentate. La pronunzia tedesca del greco è forse meglio in grado di 
rispettare la durata delle vocali, ma è incline ad alterare certe consonanti 
e soprattutto certi dittonghi secondo la pronunzia tedesca.  
Nella mia piuttosto lunga esperienza, m'è a dir il vero molto ra-
ramente avvenuto di sentire un grecista, italiano o straniero che fosse, re-
citare un pezzo di greco in modo da rendere giustizia al ritmo della lingua 
e alla sintassi della frase: in generale ho quasi sempre sentito non solo i 
profani, ma anche gli specialisti, adottare nella lettura di poesia un ictus, 
o accentazione dinamica, accelerato e martellante, che ignora la durata 
delle vocali e trascura l'articolazione in pause e in cesure, col risultato di 
fare del verso un'emissione continua e indistinta di voce, per di più piut-
tosto malcerta e maldestra, priva di ritmo, di armonia, d'intonazione e ul-
timamente, e conseguentemente, priva financo di significato. Non ho po-
tuto all'occasione far a meno di domandarmi come la poesia potesse esse-
re compresa, non dico comunicata, con una siffatta stentata lettura e reci-
tazione: credo che una poesia sia un po' come un brano musicale, che, se 
non è convenientemente letto ed eseguito, non può essere neanche con-
venientemente capito. 
La pronunzia adottata nelle scuole e nelle università anglofone è in-
fluenzata dalla moderna pronunzia dell'inglese, per cui le consonanti 
doppie sono scempiate e le vocali sono gravemente turbate, avendo subi-
to il grande spostamento vocalico intervenuto dal XVI sec. in poi: una 
semplice frase greca diventa così affatto aliena e incomprensibile, non 
solo per l'ascoltatore straniero, sia pure allenato all'inglese, ma anche per 
gli utenti anglofoni stessi. Per quanto riguarda l'accentazione, in Olanda, 
in Inghilterra e nei paesi dipendenti è solitamente adottata la cosiddetta 
pronunzia henniniana (proposta dal medico olandese H. Chr. Henning nel 
1684), per cui il greco viene accentato come il latino secondo la quantità 
della penultima sillaba, ciò che aggiunge difficoltà a difficoltà.  
Non molto migliore è la condizione dei francofoni: anche la loro 
pronunzia del greco è ovviamente influenzata da quella del francese, ri-
sentendo in particolare delle vocali turbate e dell'accento espiratorio sulla 
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sillaba finale della parola, proprie di quella lingua, ciò che certamente 
non contribuisce alla chiarezza e all'armonia dei versi e delle frasi greche. 
Sorvolo per brevità sulla pronunzia praticata da altre nazioni, di cui non 









L'esametro dattilico, tradizionalmente chiamato e[po"6 e tecnica-
mente definito con l'agg. eJxavmetro", -on, è semplicemente chiamato e-
sametro, in quanto è l'esametro per antonomasia, essendo il più noto e-
sametro che vi sia, così come il trimetro giambico è detto semplicemente 
trimetro e il tetrametro trocaico semplicemente tetrametro. 
L'esametro può essere descritto con le seguenti notazioni. 








y" = 6 da^" = hex" 
L'esametro può esser interpretato come un verso composto di una 
sequenza di 5 metri d uniti per congiunzione e di un (elementum) finale 
oppure, secondo la medesima notazione, ma espressa in forma più sinte-
tica ed evidente, come un verso composto di una prima sequenza D, cioè 
due d congiunti, tradizionalmente detta hemiepes (zXzXz = dd = D = 
hem), e di un biceps, e di una seconda sequenza D e di un finale. Il gene-
re è omogeneo, il metro essendo isocronico. Secondo la definizione anti-
ca e tradizionale l'esametro è interpretato come costituito di una esapodia 
dattilica catalettica in disillabo (v. p. es. Heph. Ench. 7,6).  
La thesis, o tempo forte, è occupata da un (elementum) grave (co-
munemente detto longum), costituito di una sillaba pesante (comu-
nemente detta lunga), e l'arsis, o tempo debole, è occupata da un (ele-
mentum) biceps, costituito di due sillabe leggere (comunemente dette 
                                                
6 In Grecia il termine e[po", siccome analoghi termini usati nella tradizione epica serbo-
croata e in altre tradizioni epiche orali, può valere sia «parola poetica» sia «verso» sia 
«poema», forse perché nella tradizione orale i confini della parola nel verso non sono 




brevi), oppure di una sillaba pesante (comunemente detta lunga). La 
quantità totale del verso ammonta in ogni caso a 24 crovnoi, o morae, o 
cosiddetti tempi primi. Il finale y" (cioè W") misura comunque due morae, 
sia esso occupato da una sillaba lunga o da una breve, per effetto della 
pausa di respirazione. 
Secondo la posizione e il numero di sillabe pesanti nei bicipitia, si 
danno in tutto 32 possibili tipi di esametro, o schvmata. I poemi omerici li 
hanno tutti 32, gli Inni 31, i poemi esiodei 30, Teocrito epica 27, bucolica 
in dorico 23, Apollonio 26, Callimaco 21, Nonno è il più selettivo, ado-
perandone solo 9. 
La maggior parte dei bicipitia monosillabici, cioè degli spondei, si 
trovano nei primi tre metri del verso. Secondo i numeri dati da Ludwich 
2, 327-29, ridotti a percentuale da West (1966) 93, il numero di spondei 
per 100 versi nei poemi omerici ed esiodei è come segue. 
   Ilias Od. Th. Op. Sc. 
I metro 39 40 40,9 39,1 35,9 
II metro 38,9 42,8 40,5 48,1 38,8 
III metro 15,4 16,6 14 22 19,2 
 
È notevole il grande numero di secondi e terzi metri spondaici nelle 
Opere di Esiodo, ciò che probabilmente ha a che fare col formulario 
gnomico e proverbiale presente soprattutto in Op. 320-80 e 414-764. Al-
trettanto si può dire della cesura P prevalente negli stessi luoghi (v. sot-
to). 
I bicipitia bisillabici, cioè i dattili, sono in Omero mediamente 3,7 
per verso, in Parmenide 3,5, in Empedocle 3,75, in Callimaco 3,9, in A-
pollonio Rodio 3,85, in Archestrato 3.  
L'esametro contiene mediamente cinque parole, senza contare le 
appositive. 
L'esametro, essendo un verso piuttosto lungo, è normalmente arti-
colato in cola, o parti definite di verso, determinate mediante le seguenti 
cesure. Esso deve essere così articolato per essere percepito come un re-
golare e[po" recitativo, o esametro epico rapsodico, atto cioè (come altro-
ve ho già esposto)7 al recitativo puramente vocale, moderatamente into-
nato, normalmente privo di accompagnamento strumentale, proprio di 
                                                
7 v. Pavese (1972) 215s., (1978) 51-53, (1997a) 17s., (1998) 63-65. 
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quel genere che con gli antichi conviene chiamare rapsodia, o genere epi-
co rapsodico.  
P cesura pentemimere («cesura del quinto mezzo piede») 
T  cesura trocaica  («cesura del terzo trocheo») 
Tr  cesura tritemimere («cesura del terzo mezzo piede») 
H  cesura eftemimere («cesura del settimo mezzo piede»)  
B  cesura bucolica8 («cesura prediletta dai boukovloi») 
         Tr      P  T   H   B 
1z‰  2z:‰  3zà‰à 4z:‰  :5z‰  6zy" 
I numeri indicano gli (elementa) gravia: così p.es. si può dire che la 
cesura pentemimere occorra dopo il terzo grave, o dopo il quinto elemen-
to, o, come comumente si dice, dopo il quinto mezzo piede, la cesura tro-
caica si trovi all'interno del terzo biceps, o del sesto elemento, o, come 
tradizionalmente si dice, dopo il terzo trocheo, la cesura eftemimere si 
trovi dopo il quarto grave, o dopo il settimo elemento, o, come comune-
mente si dice, dopo il settimo mezzo piede, la cesura bucolica si presenti 
dopo il quarto biceps, o dopo l'ottavo elemento, o, come comumente si 
dice, dopo il quarto piede (ed è perciò comunemente detta dieresi), e così 
via per le altre posizioni. 
La cesura pentemimere e quella trocaica sono le cesure principali: 
quasi tutti gli esametri hanno l'una o l'altra. Per esempio 
A 1 Mh'nin a[eide qea;⁄ Phlhi>avdew ∆Acilh'o" 
a 1 “Andra moi e[nnepe, Mou'sa,⁄ poluvtropon, o}" mavla pollav 
Il rapporto di frequenza tra cesura trocaica e cesura pentemimere è 
4 : 3. 
La cesura T prevale nei poemi omerici nel 56,8% dei versi. Nei po-
emi esiodei la cesura P si trova nella Teogonia nel 40,3%, nelle Opere nel 
54,6%, in particolare nei luoghi gnomici e proverbiali: Op.320-80 nel 
61,66% e Op. 414-617 nel 64,2%. La cesura T prevale ancor più in Em-
pedocle nel 67,9%, in Apollonio nel 63,2%, in Teocrito nel 71%, ma in 
                                                
8 La cesura bucolica deve il suo nome al fatto che si trova frequentemente nelle bucoli-
che di Teocrito, nell'80% dei versi, mentre in Omero nel 61,7%, in Callimaco nel 
66,8%. È comunemente detta dieresi, perché i metricologi antichi vogliono distinguere 
tra la «cesura» occorrente all'interno del «piede» e la «dieresi» presente all'inizio del 
«piede». Poiché tuttavia la differenza è per noi metricamente irrilevante, è meglio usare 
il termine cesura per ambedue le incisioni.  
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Teocrito bucolico nel 51,7%, in Callimaco nel 71,8%, in Nonno nel 81%, 
al contrario in Archestrato si trova nel 32,5% dei versi. 
Gli esametri senza cesura principale sono nell'Iliade 14, nell'Odissea 
9, nei poemi esiodei 22 ogni 1000 versi (p. es. Z 3 ajllhvlwn ijqunomevnwn 
calkhvrea dou'ra, Hes. Th. 1 Mousavwn ÔElikwniavdwn ajrcwvmeq∆ ajeivdein, 
136 Foivbhn te crusostevfanon Thquvn t∆ ejrateinhvn). 
Le formule e in ogni caso le espressioni, che siano formulaiche o 
meno, componenti le parti definite dell'esametro sono a mio avviso me-
glio notate come T1 o T2, P1 o P2, Tr1 o Tr2, H1 o H2 e B1 o B2, a seconda 
che si trovano prima o dopo la cesura così indicata, che non con le piutto-
sto fortunate, ma ipotetiche e ingombranti posizioni A, B e C di H. Fra-
enkel (v. Pavese [2003] 23).9 Così p. es. T1 significa dall'inizio di verso a 
T, T2 da T alla fine di verso, P1 dall'inizio di verso a P, P2 da T alla fine 
di verso, e così via per le altre cesure. Così p.es. si può dire, con maggior 
chiarezza e concisione che con gli altri metodi, che Mh'nin a[eide qea;⁄ sia 
la formula P1 per invocare la Musa a cantare l'ira (di qualcuno) nella pro-
tasis di un poema (v. Pavese [2003] 55s.), ⁄ Phlhi>avdew ∆Acilh'o"" sia la 
formula P2 di Achilleus al genitivo, che “Andra moi e[nnepe, Mou'sa,⁄ sia 
un'espressione formulaica T1 per invocare la Musa a cantare qualcuno, ⁄ 
poluvtropon, o}" mavla pollav" sia un'espressione attributiva T2, e così via 
per le altre posizioni. 
Il ponte è la fine di parola evitata, ossia il divieto della fine di paro-
la, in un luogo definito del verso. Esso è il contrario della cesura (v. so-
pra). 
È evitata la fine di parola che divida il verso a metà, dopo il terzo 
biceps, ossia il terzo dattilo, in mancanza di cesura pentemimere, trocaica 
                                                
9 La teoria dell'esametro quadripartito di Fränkel (19602) 100-156, già GGN (1926) 197-
229, che ha avuto molta fortuna tra i critici, è stata confutata dalla Dale (1957) 30-32, da 
Kirk (1966) 76-104, da Beekes (1972) 1-10,  v. Bakker (1988) 200, n. 33, «la teoria dei 
quattro cola escogitata da Fränkel ... presume l'esistenza di non meno di tre cesure (per 
ogni verso), ciò che produce la concezione di un esametro quadripartito. La prima cesu-
ra cade a 1, 1.5, 2 o 3, la seconda a 5, o 5.5, la terza a 7 o 8. Beekes confuta questa teo-
ria, mostrando che la presunta prima cesura è priva di significato metrico-strutturale, 
mentre il significato metrico-strutturale della fine di parola a 8 può e deve essere spiega-
to in termini diversi da quelli cesurali ... A parte questo, la teoria dei quattro cola non è 
necessaria, perché i dati metrici possono essere facilmente spiegati senza presumere l'e-
sistenza di altre cesure oltre P o T». 
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ed eftemimere (infrazione p. es. O 18 h\ jouj mevmnh/ o{te t∆ ejkrevmw %uJyovqen, 
ejk de; podoi'in). 
Legge di Wernicke (osservata da Gerhard [1816] 147s.): 
… … … 4zz Jz‰ 6zy"  
La fine di parola è evitata, v'è cioè ponte, dopo il quarto biceps, 
qualora esso sia contratto per posizione (infrazione p.es. Hes. Th. 135 
Qeivan te ÔReivan te Qevmin teJ Mnhmosuvnhn te). La legge è stata estesa da 
I. Hilberg (1879) 20s. al secondo piede, dove è meno rigorosa: 1z‰  ”zJ z 
… … … . La fine di parola dopo il biceps contratto è frequente solo nel primo 
piede. 
Legge di Naeke, o «ponte bucolico» (osservata da Naeke, [1835] 
517): 
… … … 4zz Jzqq 6zy" 
Nell'esametro ellenistico la fine di parola è regolarmente evitata 
dopo il quarto biceps contratto, sia esso contratto per natura sia per posi-
zione. Nell'esametro rapsodico il rapporto è 1 : 8, cioè v'è una eccezione 
ogni otto versi (p. es. A 2 oujlomevnhn, h} muriv∆ ∆Acaioi'"% a[lge∆ e[qhke). 
Legge di Hermann (osservata da Hermann [1805] 692): 
4… … … zqHq5z‰  6zy" 
La fine di parola è evitata all'interno del quarto biceps, cioè dopo il 
quarto trocheo. Si trova una eccezione ogni 550 esametri (p. es. Z 2 pol-
la; d∆ a[r∆ e[nqa kai; e[nq∆ i[quse %mavch pedivoio). 
Legge di Meyer (osservata da Meyer [1884] 980s.) 
1z‰  2zqHq … … …  
La fine di parola è evitata all'interno del secondo biceps, cioè dopo 
il secondo trocheo (per una spiegazione del fatto v. West [1982] 37s.). 
 
Origine dell'esametro 
Adoperando la descrizione generale secondo gli elementi metrici e 
secondo il metro s e il metro d, e i loro accidenti e combinazioni (come 
sopra si è esposto), l'esametro può essere analizzato come segue: 
primo tipo   Dy" eDy" (hemy" en") → Dq&qDy"  (hex con ces. T) 
secondo tipo D" eDy" (hem " en") → D&≈Dy"   (hex con ces. P) 
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Secondo questa analisi, l'esametro deriva da due versi omogenei 
brevi in metro d, ma sensibilmente variati l'uno rispetto all'altro, conclusi 
ciascuno da una vera e propria pausa di fine di verso, costituenti insieme 
un distico in forma di breve strofe. Nella strofe del primo tipo, il primo 
verso era un hemiepes «piano», cioè concluso da finale, e il secondo ver-
so era un altro hemiepes «piano», concluso anch'esso da finale, ma pre-
ceduto da anceps. Nella strofe del secondo tipo il primo verso era diver-
samente un hemiepes «tronco», cioè senza finale, e il secondo verso era 
eguale al corrispondente verso del primo tipo, cioè un hemiepes concluso 
da finale e preceduto da anceps. Le due strofe perciò erano quasi eguali, 
a eccezione che nella strofe del secondo tipo lo hemiepes «tronco», cioè 
senza finale, introduceva una variazione rispetto allo hemiepes «piano», 
cioè concluso da finale, presente nel primo tipo. Questa variazione ritmi-
ca era sufficiente a rendere la composizione (come spero di aver dimo-
strato)10 idonea al recitativo volgente al canto, fornito di accompagna-
mento strumentale.  
Questo genere metrico e questa maniera di esecuzione erano propri, 
in età storica, del genere poetico citarodico e aulodico: così, con accom-
pagnamento di kithara, v'è ragione di ritenere che venissero recitati o 
cantati, come dir si voglia, i poemi dei citarodi, quali quelli di Stesicoro e 
di Ibico, e così, ma con accompagnamento di auloi, venivano recitati i 
distici elegiaci e in generale gli epodi di Archiloco.11 Il distico elegiaco 
infatti altro non è che una struttura epodica costituita di due versi, un e-
sametro e un pentametro, il cui ritmo è omogeneo, ma con una significa-
tiva variazione tra il primo e il secondo verso. È ragionevole presumere, 
sulla base dei monumenti figurativi micenei e della comparazione con le 
maniere di esecuzione proprie della poesia etnica di altre nazioni, che la 
poesia epica citarodica di età achea, o micenea che dir si voglia, avesse 
trovato la sua forma metrica prevalente, se non esclusiva, proprio nelle 
due brevi strofe sopra descritte. 
Quando tuttavia si venne a formare, accanto all'epica citarodica, u-
n'epica recitativa, che con gli antichi chiamo rapsodica, capace di ampi 
poemi narrativi (cioè di specie eroica, v. sotto) e didattici (cioè di specie 
non eroiche), fu necessario, come in altre tradizioni poetiche, creare un 
verso omogeneo lungo, affatto rispondente a se stesso e ripetuto kata; 
                                                
10 V. Pavese (1972) 257-267, (1978) 50s., (1997a) 17-19, etc. 
11 V. Pavese (1978) 54-59, (1997a) 17s., etc. 
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stivcon, atto al recitativo senza accompagnamento strumentale e capace 
di contenere la narrazione o l'esposizione ampia e particolareggiata pro-
pria del poema epico rapsodico, sia didattico sia narrativo. 
Per far ciò, la tradizione adottò il procedimento più economico e 
naturale: i due brevi versi furono fusi in un solo verso lungo, la pausa " 
alla fine di verso divenne la cesura & all'interno di verso e, affinché il ver-
so divenisse omogeneo, nel primo tipo gli elementi finale e anceps sepa-
rati dalla pausa y"e  divennero due brevia q &q  separati dalla cesura,12 e 
così ebbe origine l'esametro con cesura trocaica, e nel secondo tipo l'ele-
mento anceps dopo la pausa "e  divenne un biceps dopo la cesura &≈ , e 
così ebbe origine l'esametro con cesura pentemimere. 
Il finale e l'anceps separati dalla pausa y"e  divennero due brevia 
q&q separati dalla cesura e l'anceps dopo la pausa "e  divenne un biceps 
&≈  dopo la cesura, al fine di uniformare la sutura tra i due cola D con-
formemente con i bicipitia presenti in essi, cioè al fine di rendere la sutu-
ra omogenea al metro d dei due cola D. Ciò spiega tra l'altro il fenomeno, 
altrimenti sorprendente, della presenza alternativa di due differenti cesure 
mediane, la cesura trocaica e la cesura pentemimere. 
L'origine del pentametro è più facile: D" D" $ D |D" con la sem-
plice trasformazione della pausa in cesura. Il pentametro è la semplice ri-
petizione del colon D, cioè hemiepes, mentre l'esametro è la combinazio-
ne dei cola D, Dy, eDy, cioè hemiepes, hemiepes + finale, e anceps, he-
miepes + finale. 
Quando ciò avvenne, quando cioè l'esametro divenne strumento 
della tradizione epica recitativa, ossia rapsodica, lo si può dedurre dai re-
litti achei presenti in formula nei poemi. Essi sono ben noti, e non è il ca-
so di ripeterli ora. Valga rammentare soltanto le seguenti considerazioni. 
Certi elementi linguistici e certi elementi archeologici, trovandosi 
combinati in formula, rendono molto probabile che almeno quelle formu-
le siano state create in età achea. Se inoltre una formula contiene elemen-
ti anteriori alla Lineare B, la probabilità diventa certezza.13 In quelle frasi 
abbiamo allora frammenti di poesia di un'età anteriore alla Lineare B: 
p.es. nella formula Hom. H 219, L 485, P 128 Ai[a" d' ejgguvqen h\lqe, 
fevrwn savko" hju>vte puvrgon lo scudo a torre paleomiceneo è combinato 
                                                
12 Fra l'altro gli elementi e  + q non si possono trovare adiacenti all'interno di verso, v. 
sopra. 
13 V. p. es. Durante (1971) 126s., lo scrivente (1980) 350, Hoekstra (1981) 45-89. 
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con l'avverbio hju>vte, obsoleto già nella Lineare B. Aias è un eroe che an-
che altrove presenta elementi paleomicenei. 
La formula Hom. 4 x B 651, H 166, O 264, P 259 Mhriovnh" (t∆)   
ajtavlanto" ∆Enualivw/ ajndrei>fovnth/ «Meriones pari a Enualios uccisore di 
guerrieri», se pure si può adattare a condizioni prosodiche mutate, si può 
correttamente scandire soltanto se si riporta a una fase di ellenico, quan-
do la r• sonante era ancora conservata, a una fase cioè anteriore alla Line-
are B: nella formula Enu–alio –i anr•khu 9onta–i le sillabe a- e -nr•- danno, in-
vece delle due sillabe pesanti ajndrei-, le due sillabe leggere necessarie a 
fare l'ultima arsis dell'esametro.14 La r• sonante non è isolata, ma è con-
servata anche nelle formule P 857, C 363 lipou's∆ ajndroth'ta kai; h{bhn 
liponti 9' anr•ta–t' ide i 9e–gu 9a–n, X 78 nuvx ajbrovth da amr•ta e B 389, M 402, Y 
281 a[spido" ajmfibrovth" da amphimr•ta–s. L'aggettivo ajtavlanto", con 
prefisso copulativo aJ- > aj- da ie. *sem-, ha il senso generico di «pari, 
comparabile», cf. sanscr. tulya- «eguale», invece che quello specifico di 
«pari di peso», che doveva propriamente avere, essendo connesso con 
mic. tala(n)sia– «pensum», ell. tavlanton «peso». Vi è così almeno una 
formula certamente achea, che dà un esametro completo o, se si vuole e-
scludere l'antroponimo, un esametro quasi completo. Vi è dunque la pro-
va che la tradizione epica era esametrica già in età achea, o micenea.  
Nella tavoletta di Knossos V 114+158+7719 si legge nel recto pa-
ze: a-mi-ni-so pe-da wa-tu e la medesima frase è ripetuta nel verso. La 
tavoletta non è a quanto pare un vero documento, ma un esercizio di 
scrittura, il quale sembra a mio parere riprodurre l'unica frase epica che 
sia reperibile nei documenti in Lineare B. Amnison peda wastu «alla città 
di Amnisos» (porto di Knossos noto per l'antro di Eileithyia) forma un 
hemiepes T1, il quale presenta la preposizione peda (corrispondente a 
ion.-att. metav) invece del suffisso allativo -de, che è la forma normale in 
miceneo. Mentre il suffisso -de è usato in tutti i rimanenti (almeno 58) 
casi di moto a luogo (p. es. KN Fp 14,2 a-mi-ni-so-de), la preposizione 
peda è attestata soltanto in questa iscrizione:15 essa ha quindi l'aria di es-
sere una forma piuttosto poetica. La frase può essere dunque intesa come 
                                                
14 V. Durante (1971) 92-94 (dopo Mühlestein da lui citato), lo scrivente (1974) 88s., 
(1980) 347s., Ruijgh (1988) 162s. 
15 A KN Fh 2013 pe-da-i-ie-[ l'attestazione è incerta: è possibile pe-da-i-je-r ≥o ≥[, ché il 




una espressione formulaica epica T1, che fu scritta da un apprendista 
scriba come esercizio di scrittura.16 
Gli antichi attribuivano l'invenzione dell'esametro alla prima Pizia 
Phemonoe oppure a Orpheus, a Mousaios o a Linos17 (cantori leggendari 
attivi tra il Myc I e il Myc III A, B e C, cioè tra il sec. XVI e il sec. 
XII),18 come dice Orph. fr. 356 o[rqion eJxamere;" tetovrwn kai; ei[kosi 
mevtrwn «(il verso) alto, di sei parti, di ventiquattro morae» (si noti la 
forma continentale tetovrwn, ché Orpheus, si diceva, componeva in «do-
rico», cioè nella lingua poetica [che chiamo] continentale). 
                                                
16 V. lo scrivente (1996b) 405-410, (2001-2002) 203-206 = (2007) 114-117). 
17 Orph. test. 106, 201, fr. 356: l’esametro fu inventato da Orpheus secondo Kritias e 
Longinos, da Mousaios secondo Demokritos e Alkidamas, da Linos secondo Persinos di 
Mileto (IV sec.), dalla Pizia secondo Marius Plotius, Longinos, etc. Il verso fr. 356 è 
attribuito a Orpheus o alla Pizia da Longinos, a Mousaios da Alkidamas (ed era forse 
noto già a Demokritos). 
18 I dati si possono così sintetizzare (v. sotto): 
Orpheus I, figlio di Oiagros o di Apollon e di Kalliope, di Leibethra in Pieria, 
nacque dieci generazioni (cioè circa 300 anni) prima dei Troika (c. 1250) e visse 
(shamanisticamente) per altrettante generazioni c. 1550-1250: Myc. I-IIIb, partecipò 
all’impresa degli Argonauti c. 1280 (una generazione prima dei Troika). 
Orpheus II, Kikon o Odryses di Tracia, nacque dieci generazioni prima di Omero c. 
1250 o 1150 (secondo certe datazioni antiche di Omero c. 950 o 850): Myc. IIIb o Myc. 
IIIc.  
Linos, proavo di Orpheus, che fu ucciso vecchio da Herakles fanciullo c. 1300, 
visse c. 1370-1300: Myc. IIIa. 
Mousaios I di Eleusis fu contemporaneo di Kekrops II e di Perseus, una 
generazione dopo Akrisios e la Pizia Phemonoe, c. 1370: Myc. IIIa. 
Mousaios II di Eleusis visse quattro generazioni dopo Kerkyon, che fu sconfitto da 









vxqxeàzq:xe–Jzqy"  eseàses" = penthemimeres + lec (2tro^)" = tri" 
Il trimetro giambico è chiamato semplicemente trimetro per an-
tonomasia, in quanto è il trimetro più noto che vi sia.  
E' costituito di tre metri s combinati per giustapposizione con un 
anceps preposto a ciascun metro, cioè con un anceps iniziale e con un 
anceps interposto tra il primo e il secondo metro e tra il secondo e il ter-
zo. Il genere è omogeneo, come per l'esametro, il metro essendo isocro-
nico. 
Il trimetro giambico presenta una regolare cesura. La cesura princi-
pale è pentemimere (dopo il quinto mezzo piede), cioè dopo il secondo 
anceps. Meno frequente, una ogni quattro trimetri, è la cesura eftemimere 
(dopo il settimo mezzo piede), cioè dopo il secondo breve, due elementi 
dopo la sede della pentemimere. L'elisione alla cesura è frequente con la 
particella d(ev). 
La soluzione è piuttosto rara nei giambografi arcaici e occorre me-
diamente una volta su 11 versi in Archiloco e in Ipponatte. Il quinto lon-
gum non è mai soluto. I due brevia derivanti dalla soluzione di un lon-
gum sono compresi nella medesima parola. 
 
Legge di Porson ([1802] XLI-LIV): 
ezqzeàzq:zzHzqy" 
La fine di parola non è ammessa prima dell'ultimo metro s, o cr fi-
nale, se esso è costituito di un'unica parola o di un unico gruppo verbale, 
quando l'anceps che precede è lungo ed è l'ultima sillaba di una parola 
polisillabica. E' ammessa per contro la fine di parola negli altri casi, cioè 
quando l'anceps è breve o quando è costituito di una lunga monosillabica 




Ponti di Knox. 
Primo ponte di Knox ([1925] 250, [1932] 19): 
ezqze&zqzHezHqy" 
Nei giambografi arcaici la fine di parola è evitata, in concomitanza 
con la cesura pentemimere, dopo il quarto e il quinto longum, cioè è evi-
tato un doppio bisillabo finale. 
Secondo ponte di Knox ([1926] 32, [1932] 20) 
ezqzezq&zqHzqy" 
La fine di parola è evitata, in concomitanza con la cesura efte-
mimere, dopo l'anceps breve che precede l'ultimo metro s del verso, cioè 
è evitata la sequenza &zq&zqy" alla fine di verso. 
Si conservano molti frammenti in trimetri giambici kata; stivcon di 
Archiloco (18-87), Semonide (1-41), Solone (36-40). Ipponatte e Ananio 
componevano trimetri giambici puri tra i trimetri scazonti. In strutture 
epodiche il trimetro giambico si trova in Archiloco, Ipponatte e Anacre-
onte.  Esso è associato all'esametro nel Margites (28 tri e 21 hex) e nei 
Silli di Senofane. 
Il nome del verso sembra attestato già in Her. 1,12 ejn ijavmbw/ tri-
mevtrw/ a proposito del fr. 19 W. di Archiloco, ma si tratta probabilmente 
di una glossa inserita nel testo. Her. 1,174 peraltro definisce ejn trimevtrw/ 
tovnw/ un vaticinio in trimetri giambici.  Comune è la definizione più ge-
nerica to; ijambei'on e ta; ijambei'a per il trimetro giambico.19 
La lingua, al contrario di quella della poesia epica rapsodica, non si 
allontana molto dal linguaggio parlato20.  
L'esecuzione dei giambi21 era normalmente una recitazione a secco 
senza accompagnamento musicale (yilh; poivhsi"), ma i trimetri erano 
talora cantati con accompagnamento di aulos (Arch. 58,12 a[idwnÕ uJp∆  
                                                
19 Cf. Ar. Ran. 1133 ijambeivoisi, 1204 ejn toi'" ijambeivoisi, Pl. Resp. 602b9 ejn ijambeiv- 
oi" contrapposto a ejn e[pesi, Arist. Poet. 1458b19-20  ijambei'on per un singolo trimetro 
giambico, 1448b31 to; ijambei'on ... mevtron — dio; kai; ijavmbei'on kalei'tai nu'n, o{ti ejn 
tw'/ mevtrw/ touvtw/ ijavmbizon ajllhvlou". In Plat. Resp. 400b8 i[ambo" è il piede giambico, 
associato  a trocai'o". 
20 Arist. Poet. 1449a24-28 mavlista ga;r lektiko;n tw'n mevtrwn to; ijambei'ovn ejstin: 
shmei'on de; touvtou, plei'sta ga;r ijambei'a levgomen ejn th'/ dialevktw/ th'/ pro;" ajllhvlou", 
eJxavmetra de; ojligavki" kai; ejkbaivnonte" th'" lektikh'" aJrmoniva", cf. Pavese (1972) 
258-259. 
21 Pavese (1978) 53. 
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aujlhth'õros), come i distici elegiaci (Theogn. 533 uJp∆ aujlhth'ro"         
ajeivdwn, 825 uJp∆ aujlhth'ro" ajeivdein). 
 
Arch.18-87 sono composti in trimetri. Esempi. 
Arch. 19 ap. Arist. Rhet. 1418b23 «parla il carpentiere Charon nel 
giambo che inizia» 
_Æou[ moi ta; Guvgew tou' polucruvsou mevlei,   
oujd∆ ei|lev pwv me zh'lo", oujd∆ ajgaivomai   
qehw'n e[rga, megavlh" d∆ oujk ejrehvw turannivdo":   
ajpovproqen gavr ejstin ojfqalmw'n ejmw'n.Æ    
Arch. 20 
klaivw ta; Qasivwn, ouj ta; Magnhvtwn kakav.   
Arch. 21 
              h{de d∆ w{st∆ o[nou rJavci"   
e{sthken u{lh" ajgrivh" ejpistefhv",    
Arch. 22 
ouj gavr ti kalo;" cw'ro" oujd∆ ejfivmero"   
oujd∆ ejratov", oi|o" ajmfi; Sivrio" rJoav".   
Arch. 23 
Æg≥uvnaªiº, favtin me;n th;n p≥r≥o;" ajnqrwvpw≥ªn kakh;n   
mh; tetramhvnhi" mhd ≥evn: ajmfi; d∆ eujf ≥ªrovnhi   
ejmoi; melhvsei: ªqºumo;n i{lªaºon tivqeho. ª   
ej" tou'to dhv toi th'" ajnolbivh" dokªevhw   
h{≥kein… ajnhvr toi deilo;" a\r≥∆ ejfainovmhnª,   
oujºd∆ oi|ov" eijm∆ ejgw; ªoºu|to" oujd∆ oi{wn a[po. ª   
ejpºivsta ≥maiv toi to;n filªevoºn≥ªtaº me;n fªiºl≥ei'n≥ª,   
to;ºn≥ d≥∆ ejcqro;n ejcq≥aiv≥r≥ein≥ t ≥e≥ ªkaºi; kako≥ªrrafevein   
muvºrmhx. lovgwi n≥un tªw'id∆ ajlhºqeivh pavrªa.    
povºlin de; tauvth≥ªn h}nº s/ªu; nu'n ejºpistrevªfejaºi≥ª   
ou[ºt ≥oi pot∆ a[ndre" ejxe ≥ªpovrqhºsan, su; d ≥ªe;   
nºu'≥n ei|le" aijcmh'i ka≥ªi; mevg∆ ejºxhvr(w) k≥ªlºevo".   
keivnh" a[nasse ka ≥i;≥ t≥ªuranºn≥ivhn e[ce ≥:   
p≥ªoºl≥ªloi'ºs≥ªiv qºhªn zºh≥l≥wto;" ajªnqrºwv≥pwn e[seja≥i.Æ 
 
Il trimetro coliambico, o choliambos (composto con cwlov" «zop-
po»), o scazonte (participio di skavzw «zoppicare»), presenta la cholosis 
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nel terzo e ultimo metro s del trimetro, per cui l'ultima arsis  del trimetro 
è occupata da una sillaba lunga invece che breve. Ciò produce un turba-
mento di ritmo, o «azzoppimento», proprio alla fine di verso, dove il rit-
mo è normalmente più sensibile e rigoroso (v. West [1982] 41). 
vxqxeàxq:zWzzHy" eseàses–" = tri chol"  
È il verso più frequente di Ipponatte di Ephesos e di Ananio, imita-
to da Callimaco nei Giambi. In Ipponatte il terzo anceps è per lo più bre-
ve, si trovano cioè 151 ancipitia brevi a 21 lunghi. Dopo la cholosis è e-




xqxexqxe&xqxWzqy" sese& ses" = 4 tro^ " = tetra 
Il tetrametro trocaico catalettico, o tetrametro per antonomasia, è 
eguale al trimetro giambico, ma ha un metro s in più all'inizio, prima del 
primo anceps: è costituito di quattro metri s combinati per giu-
stapposizione con un anceps posposto a ciascun metro, cioè con un an-
ceps interposto tra il primo e il secondo metro, tra il secondo e il terzo e 
tra il terzo e il quarto. Il genere è omogeneo, come per l'esametro e per il 
trimetro, il metro essendo isocronico.  
Il tetrametro presenta una regolare cesura, che non manca mai, do-
po il secondo anceps, ossia dopo il secondo metro trocaico, perciò chia-
mata anche dieresi, che divide il verso nettamente in due parti equivalen-
ti. 
Ambedue i versi, sia il trimetro sia il tetrametro, sono chiamati 
«giambi» dagli antichi.  
Anche il tetrametro può essere scazonte (ve ne sono 6 di Ipponatte, 
tutti scazonti, e 6 su 9 di Ananio), cioè può presentare la cholosis nel 
quarto e ultimo metro s del verso. Anch'esso ha il terzo anceps breve ed 
evita il monosillabo finale.  






_Glau'c∆, o{ra: baqu;" ga;r h[dh kuvmasin taravssetai 
povnto", ajmfi; d∆ a[kra Gurevwn ojrqo;n i{statai nevfo", 
sh'ma ceimw'no", kicavnei d∆ ejx ajelptivh" fovbo".   
Arch. 114 
ouj filevw mevgan strathgo;n oujde; diapepligmevnon  
oujde; bostruvcoisi gau'ron oujd∆ uJpexurhmevnon, 
ajllav moi smikrov" ti" ei[h kai; peri; knhvma" ijdei'n   
rJoikov", ajsfalevw" bebhkw;" possiv, kardivh" plevw".    
Arch. 128 
_qumev, quvm∆, ajmhcavnoisi khvdesin kukwvmene,   
a[na suv, dusmenw'n d∆ ajlevxeo prosbalw;n ejnantivon   
stevrnon, ejn dovkoisin ejcqrw'n plhsivon katastaqei;"   
ajsfalevw": kai; mhvte nikevwn ajmfavdhn ajgavlleo,   
mhde; nikhqei;" ejn oi[kwi katapesw;n ojduvreo,   
ajlla; cartoi'sivn te cai're kai; kakoi'sin ajscavla   










L'aulodia, essendo cantata in un recitativo accompanato da auloi, la 
metrica consta di versi moderatamente eterogenei, che formano i cosid-
detti epodi, cioè brevi strofe di due e talora di tre versi, che, pur composti 
in metro interamente s o in metro interamente d, sono tra loro differenti, 
il primo dei quali è più lungo, il secondo e il terzo, qualora vi sia un ter-
zo, sono più brevi. L'elegia è la forma più notevole e usata di strofe epo-
dica. 
oJ ejpw/dov" (scil. stivco") «lo epodo» è chiamato propriamente il co-
lon o il verso breve che segue il verso lungo (v. [Plut] De mus. 1141a ad 
Archiloco per primo si attribuiscono tav t∆ ejpw/da; ktl., Hermog. De inv. 
184,6, Hephaest. De poem. 7,2 oiJ ajrrenikw'" ou{tw kalouvmenoi ejpw/doiv, 
o{tan megavlw/ stivcw/ perittovn ti ejpifevretai). Per contro hJ ejpw/dov" (scil. 
w/jdhv) «la epodo» è detta la stanza che segue l'antistrofe, nella triade della 
citarodia e della lirica corale (v. Dion. Hal. De comp. 131 peri; de; ta;" 
kaloumevna" ejpw/douv", 221 ejpw/dovn senza indicazione di genere).  
 
Distico elegiaco 
Il distico elegiaco è tradizionalmente chiamato distico, in quanto è 
il distico per antonomasia, essendo il più noto che vi sia.  
Il distico elegiaco è una struttura epodica costituita di un esametro 
dattilico e di un pentametro dattilico. Il distico elegiaco è espressamente 
considerato un epodo da Atilius Fortunatianus, Gramm. Lat. VI 295,7 et 
elegia epodicum carmen est. 
Il ritmo dei due versi è omogeneo (in metro d), ma con una sen-
sibile e significativa variazione tra il primo e il secondo verso. 
Il distico elegiaco può essere descritto con le seguenti notazioni. 
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y" = 6 da^" = hex" 








&D" = pent" 
L'esametro del distico ha le stesse caratteristiche che ha il normale 
esametro rapsodico, usato stichicamente (sopra descritto). Anche nell'e-
sametro del distico la cesura trocaica è più frequente di quella pentemi-
mere. 
Il pentametro non è propriamente composto di cinque metri, come 
dice il suo nome, ma è così chiamato perché è tradizionalmente conside-
rato come costituito di due cola fatti di due dattili e mezzo, quindi in tutto 
di cinque metri. In realtà esso è composto di due cola D, o hemiepe, giu-
stapposti e separati dalla fine di parola dopo il primo D, o cesura pente-
mimere.22 La cesura pentemimere dopo il primo D non può mai mancare.  
Il biceps contratto è ammesso soltanto nel primo D. Rispetto all'e-
sametro, il pentametro risulta più breve di 4 morae e si caratterizza per il 
ritmo discendente con cui inizia il secondo colon, che ripete l'andamento 
del primo colon (nell'esametro il primo colon è discendente, il secondo è 
ascendente). Nel distico il pentametro ha l'effetto di clausola. 
Il pentametro non si può trovare, se non eccezionalmente, isolato o 
ripetuto kata; stivcon indefinitamente, come l'esametro, ma è sempre pre-
ceduto da un esametro a formare il cosiddetto distico elegiaco. 
 
L'esecuzione del distico elegiaco era un recitativo cantato, cioè un 
recitativo volgente al canto, accompagnato dagli aujloiv (aulodia elegia-
ca).  
Theogn. 533 uJp∆ aujlhth'ro" ajeivdwn,  
Theogn. 825 uJp∆ aujlhth'ro" ajeivdein 
Theogn. 241-243 
kaiv se su;n aujlivskoisi ligufqovggoi" nevoi a[ndre"   
  eujkovsmw" ejratoi; kalav te kai; ligeva   
a[isontai. 
Theogn. 939-942 
Ouj duvnamai fwnh'i livg∆ ajeidevmen w{sper ajhdwvn:   
   kai; ga;r th;n protevrhn nuvkt∆ ejpi; kw'mon e[bhn.   
oujde; to;n aujlhth;n profasivzomai: ajllav m∆ eJtai'ro"   
                                                
22 Hephaistion 51, 21-2C tou' de; daktulikou' penqhmimerou'" di;" lambanomevnou givgne-
tai to; ejlegei'on. 
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  ejkleivpei sofivh" oujk ejpideuovmeno". 
Theogn. 943s. 
ejgguvqen aujlhth'ro" ajeivsomai w|de katastav"   
  dexio;" ajqanavtoi" qejoi'sin ejpeucovmeno". 
 
Hipponax riferisce che Mimnermo, il famoso poeta elegiaco di Ko-
lophon, era un auleta, Hipp. 153 W. = [Plut] De mus. 1134a kai; a[llo" d∆ 
ejsti;n ajrcai'o" novmo" kalouvmeno" Kradiva", o{v fhsin ÔIppw'nax Mivmner-
mon aujlh'sai. ejn ajrch/' ga;r ejlegei'a memelopoihmevna oiJ aujlw/doi; h'/don. 
I distici elegiaci hex" pent' erano normalmente cantati con ac-
compagnamento di flauto, anche se non si può escludere che fossero talo-
ra anche recitati a secco o con accompagnamento di lyra. 
L'uso del distico elegiaco è attestato dalla metà del VII sec. Di età 
arcaica sono conservati i frammenti delle composizioni elegiache di Ar-
chiloco (1-17 W.), Callino (1-7 W.), Mimnermo (1-21a W.), Tirteo (1-
23a W.), Solone (1-30a W.), Teognide, Senofane (1-9 W.), Simonide 
(IEG II 114-137), etc. In Attica è attestato in epitafi dalla metà del VI 
sec. 
Arch. 1-17 sono composti in distici. Esempi 
Arch. 1 
eijmi; d∆ ejgw; qeravpwn me;n ∆Enualivoio a[nakto" 
  kai; Mousevwn ejrato;n dw'ron ejpistavmeno",    
Arch. 2 
ejn dori; mevn moi ma'za memagmevnh, ejn dori; d∆ oi\no"   
  ∆Ismarikov": pivnw d∆ ejn dori; keklimevno".   
Arch. 5 
ajspivdi me;n Sai?wn ti" ajgavlletai, h}n para; qavmnwi,   
  e[nto" ajmwvmhton, kavllipon oujk ejqevlwn:   
         aujto;n d∆ ejxesavwsa. tiv moi mevlei ajspi;" ejkeivnh…   
   ejrrevtw: ejxau'ti" kthvsomai ouj kakivw.    
Arch. 13 
_khvdea me;n stonoventa Perivklee" ou[tev ti" ajstw'n   
  memfovmeno" qalivhi" tevryetai oujde; povli":   
toivou" ga;r kata; ku'ma polufloivsboio qalavssh"   
  e[klusen, oijdalevou" d∆ ajmf∆ ojduvnhi" e[comen   
pneuvmona". ajlla; qeoi; ga;r ajnhkevstoisi kakoi'sin   
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  w\ fivl∆ ejpi; kraterh;n tlhmosuvnhn e[qesan   
favrmakon. a[llote a[llo" e[cei tovde: nu'n me;n ej" hJmeva"   
  ejtravpeq∆, aiJmatoven d∆ e{lko" ajnastevnomen,   
ejxau'ti" d∆ eJtevrou" ejpameivyetai. ajlla; tavcista   
  tlh'te, gunaikei'on pevnqo" ajpwsavmenoi._ 
È l'unica elegia di Archiloco che sia presumibilmente completa, 
come si può inferire dal confronto con  l'elegia del norreno Egill Skal-
lagrímsson, come Archiloco guerriero e poeta, per il fratello caduto in 




Gli epodi di Archiloco e di Ipponatte, per quanto sono attestati, so-
no composti con i seguenti versi variamente combinati in brevi strofe 
composte di due versi o in qualche caso di tre versi, v. Arch. 196a, 199 e 
probabilmente 188-192 (i cosiddetti asinarteti). 
Versi fatti in metro d: 
D" = dd" = hem", hemiepes, un verso fatto di due d congiunti, di 
cui l'ultima sillaba è finale,   
eDy" = en", la medesima sequenza con anceps preposto e finale, 
detta enoplio, 
dddy" = 4 da^", un verso fatto di tre d congiunti e finale, detto te-








y" = hex", esametro. 
Versi fatti interamente in metro s: 
ssy" = ith", un verso fatto di due s congiunti e un finale, detto iti-
fallico. 
eses" = di ia", un verso fatto di anceps preposto, un s, anceps in-
terposto, un altro  s, di cui l'ultima sillaba è finale,  detto dimetro giambi-
co, 
eseses" = tri", trimetro giambico,   
esessy" = tri^", trimetro giambico catalettico, 
ses»es" = 3 tro^" = tri tro^", trimetro trocaico catalettico. 
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Rimane un verso composto in metro d e in metro s congiunti, ossia 
un verso eterogeneo, che è peraltro problematico (v. sotto Arch. 188-
192): d—d—d—s" = 3da cr" ssy" = ith" vel d—d—d—d»ssz" = 4da&ith". Arch. 196 
D&eses" può formare un solo verso, chiamato elegiambo, oppure più pro-
babilmente esserne due, l'uno in metro s e l'altro in metro d (v. sotto). 
Il termine asynarteta significa «non connessi» o «mal connessi, o 
sconnessi»: quando i due versi brevi seguivano un verso lungo, erano 
scritti nei papiri su un solo rigo, per farne un rigo di lunghezza pari al 
verso lungo. I metricologi antichi  (oiJ metrikoiv) chiamarono i righi fatti 
di due versi col termine ajsunavrthta «non connessi», cioè cola eterogenei, 
distinti da fine di parola, iato e brevis in longo, cioè da pausa, senza 
comprendere che si trattava in realtà di due versi indipendenti. Quindi il 
termine, per quanto suggestivo, è improprio e fuorviante. 
 
Arch. 168-171 
ez‰  zqqzy"  eDy" = en" 
zq≈qzy'  ssy'  = ith' 
(cf. Cratin. 360 zD&qssz" dove la cesura è prima di q, invece che la 
pausa dopo di y). 
168 
 
_∆Erasmonivdh Carivlae, brl 
  crh'mav toi geloi'on brl  
ejrevw, polu; fivltaq∆ eJtaivrwn,   
  tevryeai d∆ ajkouvwn.  
V'è brevis in longo, dopo la sequenza eDy a 168,1, 170,1, 171,1 (a 
169 non è constatabile) e dopo la sequenza ssy a 168,2, perciò le due se-
quenze costituiscono due versi, che compongono una breve strofe. A ri-
gore tuttavia la brevis in longo può esser interpretabile in quei luoghi an-
che come anceps breve, ciò che farebbe dei due versi un unico verso «a-
sinarteto» (v. Heph. 47,6-50,17). È più probabile tuttavia che la sequenza 
eDe = en" costituisca un verso, in modo da formare una strofe epodica 
con ssy'  = ith', anche in considerazione di 196a, dove D = hem è in-
dubbiamente un verso vero e proprio.  
Il primo verso è fatto, come si vede, di un anceps iniziale, due d 
congiunti e un finale, convenzionalmente chiamato enoplio, il secondo 





Arch. 172-181  
Contro Lykambes, illustrato con la favola della volpe e dell'aquila 
(Archiloco sta dalla parte della volpe). 
ezqzeàzqàzezqz"  eseàses"  = 3ia " = tri" 
ezqzezqz'   eses'  = 2ia' = di' 
Dopo il trimetro v'è brevis in longo a 172,1, 3 e dopo il dimetro v'è 
brevis in longo a 172,2, 173,1 e iato a 174,1, perciò la strofe si compone 
di due versi, un trimetro e un dimetro giambico, cf. Hipp. 118, Hor. E-
pod. 1-10. 
172 pavter Lukavmba, poi'on ejfravsw tovde…         brl  
  tiv" sa;" parhveire frevna" brl  
h|i" to; pri;n hjrhvrhsqa… nu'n de; dh; polu;"      brl  
  ajstoi'si faivneai gevlw". 
177 w\ Zeu', pavter Zeu', so;n me;n oujranou' kravto", 
  su; d∆ e[rg∆ ejp∆ ajnqrwvpwn oJra'i"   
lewrga; kai; qemistav, soi; de; qhrivwn   
 u{bri" te kai; divkh mevlei. 
 
Arch. 182-187 
A Kerykides, illustrato con la favola della volpe e della scimmia. 
ezqzeàzqàzezqz"   eseàses" = 3ia" = tri" 
zqqzqqz'   D' = hem' 
185 ejrevw tin∆ u{min ai\non, w\ Khrukivdh,          h  
  ajcnumevnhi skutavlhi,  
  pivqhko" h[iei qhrivwn ajpokriqei;" 
  mou'no" ajn∆ ejscatihvn,  
  tw'i d∆ a\r∆ ajlwvphx kerdalh' sunhvnteto,    br 
  pukno;n e[cousa novon. 
Dopo il trimetro v'è brevis in longo a 182,1 e 185,5, e iato a 185,1, 
perciò la strofe si compone di due versi, un trimetro e un hemiepes. 
 
Arch. 188-192 
z‰  z‰  z‰  zqy"  ddds" = 3da cr" 
56
  
zqzqzz"    ssy" = ith"  
(vel z‰  z‰  z‰  zqq&zqzqzz" dddd»ssy" = 4da&ith") 
ezqze&zqzqzz'   ese&ssy' = 3ia^' = tri^' 
cf. 168-171 eDe" ssz" = en" ith. 
d» = zqq&z: per la cesura dopo qq all'interno del quarto d, dopo il 
dattilo, cf. Terp. 1, Alcm. 3,1, 7, 8, Sim. 86,1 D., Soph. Phil. 1130 r 
1153, Theocr. Epigr. 20, Call. Epigr. 39, 40,  fr. 554, Hor. Carm. 1,4: è a 
quanto pare un tratto ricercato e tradizionale.  
188  oujkeq∆ oJmw'" qavllei" aJpalo;n crova:" brl 
  kavrfetai ga;r h[dh"  
  o[gmoi", kakou' de; ghvrao" kaqairei'  
190  kai; bhvssa" ojrevwn duspaipavlou"," (unico luogo senza brl)  
  oi|o" h\n ejf∆ h{bh"." 
O si accetta duspaipavlou", come è tramandato, oppure si emenda 
duspaipavlo"& con Maas, ammettendo un accusativo plurale breve (peral-
tro estraneo alla lingua di Archiloco23), per adeguare questo luogo agli 
altri 6 luoghi rispondenti, che presentano la fine di parola dopo il quarto 
doppio breve, cioè dopo il quarto dattilo zqq&z. Nel primo caso si ha un 
verso d —d —d —s" con qw" brevis in longo, che per caso è breve in 6 luoghi su 
7, e soltanto in uno, cioè in 190, è lunga, a cui segue un altro verso ssz" . 
Nel secondo caso si ha un solo verso dddd»ssz", ossia dddqq&ssz", con la 
fine di parola dopo il quarto doppio breve, come negli altri 6 luoghi ri-
spondenti. Sim. 86,1 D.2 presenta il medesimo schema, dove il primo 
verso (che si trova due volte) ha qq&z, come in Archiloco: dddqq& è egua-
le all'esametro fino alla cesura B, poi segue ssz" = ith.  
Se dunque si legge duspaipavlou", come è tramandato, la strofe si 
deve comporre di tre versi, il primo verso è fatto di tre d congiunti termi-
nanti con un s congiunto, il cui finale è breve in 6 luoghi su 7, il secondo 
è un breve verso fatto di due s congiunti e un finale, convenzionalmente 
                                                
23 L'accusativo plurale breve è un elemento proprio della lingua poetica (che chiamo) 
continentale. Esso sarebbe perciò, come ejn doriv con la caduta del digamma postconso-
nantico senza allungamento compensatorio, un contributo continentale alla lingua del 
poeta di Paros. Ma l'espressione ejn doriv, anche se per definizione non si può dire una 
formula, trattandosi di una sola parola, è tuttavia una frase fatta, una locuzione idioma-
tica o tradizionale significante «in armi» (v. Pavese [1995] 335-340 = [2007] 150-154), 
e quindi è più facilmente imprestabile che un uso particolare e isolato come sarebbe  
duspaipavlo".   
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chiamato itifallico, mentre il terzo verso è fatto di un s con un anceps 
preposto e uno interposto, iniziante cioè come un trimetro, e di due s 
congiunti e di un finale, terminante cioè come il verso precedente, ossia 
di ciò che si suole chiamare trimetro giambico catalettico. Si può dire che 
il primo verso abbia la tendenza a terminare con finale breve, cioè ad a-
vere spesso o sempre brevis in longo, forse per influenza del colon B1 
dell'esametro, cioè fino alla cesura bucolica.  Benché la forma più norma-
le di epodo sia costituita di due versi, sono costituiti di tre versi anche 
l'epodo 196a e probabilmente l'epodo 199. 
Se invece si legge duspaipavlo"& con Maas, il primo e il secondo 
verso formano un unico lungo verso, sicché la strofe risulta costituita di 
due versi: il primo verso è composto di quattro d congiunti con la fine di 
parola costante dopo il quarto doppio breve, di due s congiunti e di un fi-
nale, ossia di ciò che si suole chiamare un tetrametro dattilico, o alcma-
nio, e itifallico, e il secondo verso è ovviamente lo stesso del terzo nella 
prima interpretazione. Un siffatto verso conterrebbe una sequenza dddd e 
una sequenza ss congiunta, sarebbe cioè un cosiddetto «asinarteto», fatto 
di due sequenze eterogenee.  
191  toi'o" ga;r filovthto" e[rw" uJpov"  
  kardivhn ejlusqeiv"" 
  pollh;n kat∆ ajclu;n ojmmavtwn e[ceuen,' 
  klevya" ejk sthqevwn aJpala;" frevna"" 
Dopo la prepositiva uJpov vi può essere al massimo una cesura debo-
le, ma non un pausa di fine di verso: ciò sembra quindi indicare un verso 
solo piuttosto che due, ma si può talora eccezionalmente avere la fine di 
parola e quindi di verso anche dopo una preposizione, v. p. es. Pind. O. 
1,57 u{per" krevmase, O. 6,54 e[n" kevkrupto, N. 7,19 parav" sa'ma, I. 3,18 
ejx" a[llaxen. 
192  penthvkont∆ ajndrw'n livpe Koivranon" brl  
  i{ppio" Poseivdehwn" 
Senso: di cinquanta uomini milesii solo un certo Koiranos fu salva-
to da un delfino. 
 
Arch. 193s. 
zzzqqzqàqzzqqzq"  D —qÄ
 
qD —q" = hex" 
ezqzezqz'   eses' = 2ia' = di ia' 
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193 duvsthno" e[gkeimai povqwi,' h 
  a[yuco", caleph'isi qew'n ojduvnhisin e{khti" brl  
    peparmevno" di∆ ojstevwn.' 
La brevis in longo a 193,2 e a 194,1 indica, se ce ne fosse bisogno, 
la fine di verso dopo l'esametro e lo iato a 193,1 dopo il dimetro giambi-
co indica la fine della breve strofe, o epodo, che è perciò costituita di due 
versi, un esametro e un dimetro giambico. 
 
Arch. 195 








y" = hexO 
zqqzqqzqqzz' dddz'  = 4da^' 
fainovmenon kako;n oi[kad∆ a[gesqai' 
Un esametro e un tetrametro dattilico catalettico, come è attestato 
da Diomedes Gramm. Lat. I 520,15, ossia tre d congiunti conclusi da un 
finale, formanti probabilmente una strofe di due versi.  
Heph. 7,2 attesta che Archiloco adoperò per primo il tetrametro 
dattilico catalettico e che Anacreonte compose intere odi con esso. 
 
Arch. 196 
zqqzqqz&ezqzezqz"   D&eses" = hem& di ia"  
zqqzqqz"    D" = hem" 
ezqzezqz'    eses' = di ia') 
ajllav m∆ oJ lusimelhv", wJtai're, davmnatai povqo"" 
Un hemiepes e un dimetro giambico, che possono formare un solo 
verso, chiamato elegiambo, oppure più probabilmente due versi. Heph. 
15,9 cita il verso come un asinarteto fatto di un pentemimere dattilico e 
di un dimetro giambico. 
 
Arch. 196a 
ezqzeàzqqqàzezzqz"  eseàses" = tri" 
zqqzqqz"   D" = hem" 
ezqzezqz'   eses' = 2 ia' = di ia' 
3-5 eij d∆ w\n ejpeivgeai kaiv se qumo;" ijquvei," h 
  e[stin ejn hJmetevrou" h 
 hJ nu'n mevg∆ iJmeivre ≥ªi gavmou' 
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 ...  
53 xanqh'" ejpiyauvªwn tricov"._ 
Dopo il trimetro (constatabile in 16 luoghi su 18) si trova brevis in 
longo a 6, iato a 3, 30, 36. Dopo lo hemiepes (contatabile in 18 luoghi su 
18) si trova brevis in longo a 1, 10, 31, 49, iato a 4, 25. Dopo il dimetro 
giambico (constatabile in 4 luoghi su 18) si trova brevis in longo soltanto 
a 53 (ultimo verso), iato soltanto a 50. Il secondo e il terzo colon, anche 
se nel papiro sono scritti in un solo rigo, sono perciò due versi separati: 
non v'è ragione di supporre che essi formino un solo verso asinarteto, che 
sarebbe dotato d'incisione con licenza di iato e di brevis in longo, perché 
questi elementi producono necessariamente una pausa, e quindi due versi 
veri e propri (pace Rossi [1978] 29-48, che crea una contradditoria com-
plicazione).  
La strofe dell'epodo consta dunque di tre versi, come probabil-
mente l'epodo 188-192 e l'epodo 199. Vi sono altri epodi composti di tre 
o più versi Sim. 152 (hex" pent" tri'), Theocr. Epigr. 18, 20, 21, Call. 
Epigr. 39, etc. La medesima strofe è usata da Hor. Epod. 11 (chiamata 
sistema archilocheo primo e considerata come composta di un trimetro e 
di un elegiambo), dove pure il secondo rigo, presentando iato a 14, 24 e 
brevis in longo a 6, 10, 26, si compone di due versi, sicché la strofe è 
complessivamente di tre versi. 
  
Arch. 197  
zqzqzq&zqzqz"  ses»es" = 3 tro^" = tri tro cat" 
_ Zeu' pavter, gavmon me;n oujk ejdaisavmhn" 
Il verso, citato da Heph. 6,2 e chiamato archilocheo da Trichas p. 
372,12 C., in quanto molto usato dal poeta, si trova a Call. fr. 202 (Iamb. 
12), dove è adoperato stichicamente e ha la forma zqzWHz:qàzWHzqz", per lo 
più con la cesura dopo la sesta sillaba, o secondo breve, cioè all'interno 
del secondo s, zqàz  = s», come nel verso citato di Archiloco. Non v'è fine 
di parola dopo l'anceps, a meno che non sia breve. È probabile che anche 
Archiloco adoperasse il verso kata; stivcon con simili accorgimenti. 
 
Arch. 198 
zzzqqzqàqzzqqzq"  D —qÄ
 
qD —q" = hex"  
zqqzqqz '   D' = hem' 
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Attestato da Terent. Maur. 1801, Gramm. Lat. VI 379. 
 
Arch. 199 








y" = hex"O 
ezqzezqz"   eses" = 2 ia" = di ia" 
zqqzqqz'   D' = hem' 
La sequenza eses&D, chiamata giambelego, è attestata da Diomedes 
Gramm. Lat. I 516,13 per Archiloco e per Orazio, Hor. Epod. 13,2       
nivesque deducunt Iovem, nunc mare nunc silvae, dove è preceduta da un 
esametro. Nell'epodo di Orazio v'è brevis in longo tra il dimetro giambico 
e lo hemiepes a 10 e 14, quindi i due cola formano propriamente due ver-
si. Ciò probabilmente deriva dal modello archilocheo: le sequenze eses e 
D formavano quindi due versi anche in Archiloco, sicché anche questa 
strofe, iniziando con l'esametro, era composta di tre versi, come l'epodo 
196a e probabilmente l'epodo 188-192. 
  
Hipp. 115-117 
ezqzeàzqqqàzezzqz"  eseàses" = tri" 
zqqzqqz'   D' = hem'  
 
115,5s.  kajn Salmudªhssºw/' gumno;n eujfronev≥s≥ªtata 
  Qrhvi>ke" ajkrovªkºomoi 
  ... 
16  to; pri;n eJtai'ro" ªejºwvn._ 
V'e brevis in longo a [5,] 7, 11 dopo il trimetro e iato a 12 dopo lo 
hemiepes alla fine della strofe, sicché la strofe si compone di due versi.  
117,4s.  ajgcou' kaqh'sqai: tau'ta d∆ ÔIppw'naªxqz 
  oºijden a[rista brotw'n, 
  ... 
11 pa''''" de; pevfhne do≥vªlo" 
 
Hipp. 118 
ezqzeàzqqqàzezzqz" eseàses" = tri" 
ezqzezqz'   eses' = 2 ia' = di ia' 
_ w\ Sann∆, ejpeidh; rJi'na qehovªsulin forºei'" 




12  Kivkwn to; Kwdavloªu mevlo"  
 
Due brevi inni attribuiti ad Archiloco e un epigramma di Echem-
brotos presentano strutture di tipo epodico. 
Arch. dub. 322 ap. Heph. 15,16 (negli Iobacchi a lui attribuiti)  
Dhvmhtro" aJgnh'" kai; Kovrh" th'n panhvgurin sevbwn zszs| sqs" = di 
ia| di tro^" = di ia| lec" 
Schol. Ar. Av. 1764 Archiloco vinse con un inno a Demeter in un 
agone a Paros (Demeter era la principale dea di Paros). Kovrh" e l'attivo 
sevbwn per sevbomai sono a quanto pare atticismi. 
Secondo Heph. 15,16 il verso è un asinarteto composto di un dime-
tro giambico acatalettico e di un hephthemimeres trocaico, chiamato eu-
ripideo, i quali ora sarebbero piuttosto chiamati dimetro giambico e di-
metro trocaico catalettico, o lecizio. Il verso «asinarteto» consta di un an-
ceps lungo iniziale, un metro s, un anceps lungo interposto, un metro s, 
fine di parola, poi un metro s giustapposto, un anceps breve interposto e 
un metro s in fine. Se si considera, come è più probabile, il verso «asinar-
teto» come costituito in realtà di due versi veri e propri (v. sopra), allora 
la fine di parola dopo il secondo metro s è in realtà una pausa, in cui ca-
sualmente in quel luogo non si trovano gli indicatori di pausa. 
Arch. dub. 324 ap. Schol. Pind. O 9,1a, Schol. 1c, 1k, Schol. Ar. 
Ach. 1228, Av. 1764. 
Schol. Pind. O 9,1a, «Archiloco, venuto a Olimpia, compose un 
canto a Herakles», Schol. 1c «Archiloco un inno a Herakles ... Non di-
sponendo di citarodo, imitò il suono della cetra con una parola: avendo 
composto il comma, o battuta, thvnella, ajvnebavlleto iniziava, o into-
nava, il seguito (cioè il canto del coro), kai; «cioè» egli stesso in mezzo al 
coro diceva il suono della cetra, cioè thvnella, e il coro (cantava) il resto. 
In seguito quindi coloro che non disponevano di citarodi usavano il 
comma thvnella», Schol. 1d «tre volte era detto questo kommavtion (o 
piccolo) comma ai vincitori», Schol. 1i «il canto di Archiloco si adattava 
a ogni vincitore, non contenendo né il nome né la specialità atletica; e 
adoperavano l'ephymnion thvnella kallivnike», Schol. 1f «tre volte aujto; 
ejpifwnou'nte", pronunziandolo», Schol. 1k tri;" ejpekelavdoun  to;  kal-
livnike «tre volte lo cantavano». 
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Eratosth. 241 F 44 ap. Schol. Pind. O. 9,1k «il canto di Archiloco 
non è un epinicio, ma un inno a Herakles (cantato a Olimpia), triplice non 
perché constava di tre strofe (come riteneva Aristarco ap. Schol. 3g), ma 
perché kallivnike era recitato tre volte come ephymnion; quanto a 
thvnella, quando mancava l'auleta o il citarista (che può valere anche 
«sonatore di lyra», v. sotto su lyra), l'e[xarco", o iniziatore, o intonatore 
del coro, sostituendo il sonatore, con la voce ne faceva il suono fuori dal 
canto» (cioè plausibilmente anche extra metrum), oJ de; tw'n kwmastw'n 
coro;" ejpevballe to; kallivnike kai; ou{tw suneirovmenon gevgone to; 
thvnella kallivnike «mentre il coro dei comasti aggiungeva kallivnike, 
e così to; thvnella kallivnike è stato intrecciato insieme. Il verso w\ kal-
livnike cai're a[nax ÔHravklee" è l'inizio del canto».  
Schol. Pind. O. 9,1c, 1f menzionano la mancanza di citarodo, 
Schol. 1h di auleta, Schol. k (Eratostene) dell'auleta o del citarista. Schol. 
Ar. Ach. 1228, Schol. Ar. Av. 1764 «to; thvnella è un'imitazione del suo-
no del flauto. Schol. Ar. Av. Ibid. aggiunge «to; thvnella (è tratto) dall'e-
phymnion che Archiloco disse per Herakles dopo la fatica (delle stalle) di 
Augeas; avendo per primo vinto (il concorso con) l'inno a Demeter in Pa-
ros, pronunziò questo (ephymnion) per sé». 
Schol. Pind. O. 9,1b kwmavzonti ∆Efarmovstw/, Ibid. 1f coreuvonti 
kai; kwmavzonti su;n toi'" eJtaivroi" tw/' ∆Efarmovstw/: il vincitore danzava e 
festeggiava con gli amici e i compagni nel komos, cioè nella festa fatta 
nella sera dopo la vittoria per festeggiare il vincitore. Essi cantavano in 
coro l'inno di Archiloco. 
Schol. Pind. O. 9,1k, Schol. Ar. Ach. 1228 e Schol. Ar. Av. 1764 
tramandano la variante w\ kallivnike ... ÔHravklee", Schol. Pind. O 9,1a, 
Schol. 1c presentano la variante kallivnike ... ÔHravklei", senza l'interie-
zione e col vocativo contratto. 
Il testo più probabile sembra dunque essere 
_ thvnella (intonatore) – kallivnike"   zssq" = di ia^" (coro)  
w\ kallivnike, cai're, a[nax ÔHravklee"," tri " (coro)  
aujtov" te kai; ∆Iovlao", aijcmhta; duvw'  tri ' 
ripetuto tre volte ' _ 
Se si adotta la variante w\ kallivnike ... ÔHravklee" (come sembra 
preferibile sia per la forma sia per esser attestata da tre testimoni, tra cui 
Eratostene, contro un testimone soltanto) e se si legge cai'r∆ a[nax in eli-
sione col dileguo del digamma (come è normale per Archiloco), il primo 
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verso diventa un regolare trimetro con cesura pentemimere e, se si legge 
kajiovlao" in crasi oppure kai; (¸)i5ovlao" con digamma e con semivocale 
(poiché il digamma è normalmente efficace in ∆Iovlao"), anche il secondo 
verso lo diventa: si ottengono così due regolari trimetri, versi normali per 
il poeta di Paros.  Il ritornello thvnella– kallivnike" è un verso fatto di 
anceps preposto, due s congiunti e finale, che può essere chiamato un 
dimetro giambico catalettico o un itifallico con anceps preposto. 
Altrimenti, con la variante data da Schol. Pind. O 9,1a, Schol. 1c, i 
due versi possono essere analizzati come 
_ thvnella"       extra metrum" (intonatore) 
kallivnike cai're a[nax ÔHravklei","     ssd's" vel sss's" (coro) 
aujtov" te kai; ∆Iovlao", aijcmhta; duvw'    zsdszs'  
ripetuto tre volte ' _ 
Il primo verso può essere ssd's", senza elisione e con sillaba aperta 
in ÔHravkLlei", ciò che produce s, s e d congiunti, e s giustapposto, oppure 
sss's" con elisione e con sillaba parimenti aperta, oppure sss's–", con silla-
ba chiusa in ÔHravk'lei", che produce una cholosis nel nome proprio in 
clausola (West [1982] 148 denomina il secondo verso quasi-ith, ma ith è 
poco definito e quasi-ith lo è ancor meno, [19892] fa iniziare i tre versi 
con due sillabe o o, cioè con una base eolica, che risulta ipotetica e im-
probabile in versi che eolici non sono). 
Echembrotus 1,3 ap. Paus. 10.7,6 (unico frammento): l'epi-
gramma, iscritto sul tripode bronzeo, dedicato da Echembrotos di Ar-
cadia nel santuario tebano di Herakles per la vittoria nell'agone aulo-
dico, da lui ottenuta a Pytho nella Pyth. 1 = Ol. 48,3 = a. 586, è costi-
tuito a mio parere di tre versi, che sono non distici elegiaci, ma 
∆Ecevmbroto" ∆Arka;"| qh'ke tw'/ jÔHrakLlei'"    qdz|ss" = reiz|ss" 
nikhvsa"| tovd∆ ajgalm∆ ∆Amfiktuovnwn| ejn ajevqloi""   DzDz" = hex"   
”Ellhsi d∆ ajeivdwn| mevlea kaij; ejlevgou"'   zdz|sss' = reiz|sss' 
I tre versi costituiscono una terzina epodica composta di un primo 
verso, fatto di un anceps iniziale breve, di un metro d, di un anceps inter-
posto lungo con cesura (colon chiamato reiziano, o ferecrateo catalettico) 
e di due s congiunti (un verso di quattro tesi in tutto), di un secondo verso 
che è un esametro (di sei tesi) con cesura Trit e H, ma senza cesura me-
diana, e di un terzo verso eguale al primo, se non che lo anceps iniziale è 
lungo e la terza tesi è soluta in ss. Si tratta di una terzina epodica, che co-
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stituisce una variazione del distico elegiaco, con cui l'elegia di Echem-
brotos era a quanto pare composta, dove il primo e il terzo verso stanno 
in luogo di un pentametro e, come il pentametro, fungono da epodo del-
l'esametro. Gli epodi sono qui due, prima e dopo l'esametro, perché essi, 
essendo versi rari e forse non altrimenti noti, necessitano di una qualche 








Nella citarodia (che con gli antichi ritengo costituire per esecuzione 
e per metrica un genere poetico differente e distinto dalla lirica sia mo-
nodica sia corale) e nella correlata aulodia, che comprende anche la poe-
sia epodica, di cui l'elegia è una forma notevole e particolare, l'esecuzio-
ne era un recitativo moderatamente melodico, cioè un recitativo per così 
dire canoro, o moderatamente cantato, o volgente al canto (prosw/diva, 
w/jdhv). Tale recitativo nella citarodia era accompagnato dalla kivqari", in 
prosa detta kiqavra, o «cetra», uno strumento professionistico a corda, 
fornito di un'ampia cassa di risonanza in legno, e analogamente nell'aulo-
dia era accompagnato dagli aujloiv, o «doppio flauto», uno strumento 
composto di due canne, fatte per lo più di osso, e fornito di ancia, corri-
spondente perciò piuttosto a un oboe che a un moderno flauto. Conse-
guentemente alla esecuzione, i versi sono sia completamente omogenei, 
anche se non necessariamente regolari esametri o trimetri come nel reci-
tativo puramente vocale della rapsodia e della giambodia, sia moderata-
mente eterogenei: i versi cioè sono composti completamente con metro d 
zqqz o con metro s zqz, e sono i versi detti dattilici o giambici, oppure 
sono composti con metro d zqqz e con metro s zqz moderatamente com-
binati, e sono i versi cosiddetti dattiloepitritici24, in cui il metro d  e il me-
tro s sono normalmente combinati per giustapposizione con anceps inter-
posto, preposto e posposto, p. es. zqqzezqz. Così è sia nelle ampie triadi 
dei poemi citarodici di Stesicoro e di Ibico, composte di strofe, antistrofe 
ed epodo, sia nelle brevi strofe degli epodi aulodici di Archiloco e di Ip-
ponatte, composte di due versi,25 uno più lungo e uno più breve in fun-
zione di ejpw/dov". Tali brevi strofe epodiche sono composte con metro d e 
con con metro s variamente combinati. Esse comprendono come forma 
                                                
24 La denominazione dattiloepitriti risale a Westphal. La si può anche mantenere, tanto 
per intenderci, purché si sappia che questi versi non sono un genere diverso dagli altri 
(si parla di dattiloepitriti e di cola eolici), ma semmai un tipo o una varietà rientrante nel 
genere d + s. 
25  Le strofe di Arch. 196a, 199 e probabilmente 188-192, sono composte di tre versi. 
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notevole e particolare anche il distico elegiaco dello stesso Archiloco e di 
molti altri ejlegopoioiv, o poeti elegiaci, nel quale l'esametro è seguito dal 
















Conseguentemente alla metrica, la dizione è una lingua per morfo-
logia moderatamente polimorfica e per lessico e sintassi moderatamente 
formulare, o moderatamente variabile che dir si voglia, e ovviamente tan-
to più è polimorfica e formulare quanto più il metro d zqqz è prevalente, 
o in altre parole quanto più la metrica è dattilica. Tale dizione è adeguata 
a comporre vari tipi di versi moderatamente variabili, quali sono quelli 






Terp. 4 D. = PMG p. 363 (I)  
ejnq∆ aijcmav te nevwn qavllei kai; Mw'sa livgeia hex" 
kai; Divka eujruavguia, kalw'n ejpitavrroqo" e[rgwn. hex" 
Due hex regolari, uno con cesura P e uno con cesura T. 
 
Terp. 4 D. = PMG p. 363 (II) 
soi; d∆ hJmei'" tetravghrun ajpostevrxante" ajoida;n hex" 
eJptatovnwi fovrmiggi nevou" keladhvsomen u{mnou". hex" 
Due hex regolari con cesura T. 
 
Terp. 2 P. = PMG 698.  
Zeu' pavntwn ajrcav, pavntwn aJghvtwr,  d —d —d —dz " = 5 da" = pent da" 
Zeu' soi; pevmpw tauvtan u{mnwn ajrcavn. d —d —d —dz" = 5 da" = pent da" 
Due pentametri dattilici, il primo con cesura P, cioè con la fine di 
parola quattro volte dopo la tesi di d — ,  il secondo con la fine di parola 
quattro volte dopo l'arsi di d — . 
 
Terp. 1 = 697 P. (inizio di prooimion) 
ajmfiv moi au\te a[nacq∆ eJkatabovlon aj/devtw frhvn 
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zqqzqqzqqzqq&zqzz"    dddd»sz" 4 da&sz 
L'apice sopra d» indica la cesura all'interno di d dopo qq&, cioè dopo 
l'arsi di d (cioè dopo 4 da&). Per tale cesura cf.  
Arch.188-192   dddd»ssz" ( = 4 da&ith"),  
Alcm. 1, ep. 4  dddd»ddd', rispondente a 49, 63 e 77 ...ddqzz', cioè 
...ddsz', cioè a una sequenza d terminante in s e in una lunga in finale, 
con forte effetto di clausola alla fine della triade,  
Ibyc. 1 = S 151, str. 1, lin. 2 zXzqqzqqzqqzq24W" ...dddd", cioè zqq" 
rispondente a 24 zqz" ...ddds, cioè a una sequenza d terminante in s" con 
effetto di calusola. 
Una sequenza d terminante in sz" ha un forte effetto di clausola, cf. 
p.es. 
Ibyc. 1 = S 151, str. 2, lin. 4 ...ddsz' (fine di strofe), 






Nella colonna a destra con l'abbreviazione v. sono indicati i versi, 
come si rilevano dalle pause mediante l'osservazione principalmente di 
iato e brevis in longo, ed eventualmente di altri criteri (v. sopra), nella 
colonna a destra con l'abbreviazione lin. (linea) sono numerate le linee, o 
righi,  come sono disposte nei manoscritti, per lo più papiri, e come sono 
pubblicate dagli editori. Ciò vale sia in questo sia nei capi successivi sul-
la lirica monodica e corale. 
1) Poemi composti di versi fatti soltanto con metro d zqqz, o datti-
lico, combinato per congiunzione, senza giustapposizione di d né di s, in 
sequenze più o meno lunghe (da 2 a 13 d), inizianti in thesis o in arsis, 
cioè in battere o in levare, e terminanti tronche in thesis o piane con un 
finale.  
Stes. S 7-87 Geryoneis 
 lin. v. 
str. 1 1 ‰  z‰  zqqzw" ^dddy" 
 2 2 ‰  zqqz‰  zqqz ^dddddddy" 
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 3  qqz‰  zqqzz"  
 4 3 ‰  zqqzqqzqqz ^dddddy" 
 5  qqzz"  
 6 4 ‰  z‰  zqqzqqz ^dddddd" 
 7  ‰  zqqz"  
 8 5 ‰  zqqz‰  z‰  z ^dddddddd' 
 9  ‰  zqqz‰  zqqz' vel vv. 4-5 = ^14d' 
     
ep. 1 1 ‰  zqqzqqzqqzà ^dddddddy" 
 2  ‰  zqqz‰  zw"  
 3 2 z‰  z‰  z‰  zqq& dddddddddddddy" 
 4  z ‰  z‰  zqqz‰   vel  dddd^&dddddddddy" 
 5  zqqz‰  zqqzqqz  
 6  qqzz"  
 7 3 z‰  zqqzqqzqq dddddd' 
 8  zqqzqqz'  
La strofe si divide in 5 versi: il v. 1 ha brl a S 13,10?, il v. 2 a S 
11,24, S 14,5, S 15,11?, il v. 3 a S 8,4, S 11,26, il v. 4 non presenta brl 
nei 6 luoghi considerabili, ma è determinato dalla bastante lunghezza del 
v. 5, il v. 5 (alla fine di strofe) non presenta brl nei 5 luoghi considerabili, 
ma è tenuto insieme da synaphia a S 16 ed è terminato dalla fine di stro-
fe. Ogni verso è tenuto insieme da synaphia in qualche luogo. Il primo, il 
secondo e il terzo verso finiscono con catalessi piana, cioè con anceps 
posposto, o finale: qqzw" indica la fine di verso come nell'esametro. La 
fine di strofe è segnata da un finale tronco qqz" (^^ «ipercatalettico»), 
come la fine dell'epodo. Anche il quarto verso finisce con catalessi tron-
ca. Se per contro si ritiene che il finale tronco sia riservato alla fine di 
strofe e di epodo, e che tutti gli altri versi finiscano piani, allora la strofe 
può essere conclusa da un lungo verso di 14 d" = 14 da^^". Un tale verso 
di 13 dz" = 14 da^" si ha anche a ep. 2 (v. sotto). Ciò richiede di buoni 
polmoni a cantarlo d'un fiato. 
L'epodo si divide in 3 versi: il v. 1 ha brl S 13,2, il v. 2 è un lungo 
verso composto di 13 dz = 14 da^, scritto in quattro righi, tenuto insieme 
tra lin. 3-4 dalla correptio gwnavzomai± a S 13,3 (v. sotto) e tra lin. 4-5-6 
dalla synaphia a S 7,4 e 5 (nella prima sistemazione) e a S 11,8: esso non 
ha brl nell'unico luogo considerabile S 11,10, ma ha la fine di verso indi-
cata dal finale piano, come negli altri versi, e dalla sua più che bastante 
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lunghezza. Il v. 3 (alla fine di epodo) non presenta brl nell'unico luogo 
considerabile S 13,9, ma è terminato dalla fine di strofe. Ogni verso è te-
nuto insieme da synaphia in almeno un luogo. 
I versi sono composti interamente in metro d congiunto, ossia datti-
lico, di varia lunghezza, comincianti in arsi, o in levare, o in ritmo ascen-
dente, con un elemento biceps ‰  . Ciò si può interpretare come una ace-
falia della tesi: il citarodo eseguiva un breve accordo di cetra (krou'si"), 
su cui poi attaccava a cantare il verso. Un accordo prelude a tutti i versi 
della strofe e al primo verso dell'epodo, dopo la forte pausa  della fine di 
strofe. Per un preludio di cetra nella citarodia v. Ar. Ran. 1285-1295 to-
flattoqrat toflattoqrat. Gli altri tre versi dell'epodo si affrettano alla 
fine senza preludio.  
Il longum in tesi non è mai soluto, mentre è ammesso il biceps con-
tratto in arsi, come nell'esametro dattilico. Non sono mai contratti due bi-
cipitia di seguito nello stesso verso, così che il ritmo d, o dattilico, risulta 
agile e chiaro. 
La fine di parola si trova dopo una lunga o dopo una delle due bre-
vi: è specialmente ricercata la fine di parola nei luoghi dove è abituale 
nell'esametro, cioè in P (cesura pentemimere), in T (trocaica) e in B (bu-
colica). La frase si articola così in cola identici a quelli dell'esametro. Ta-
lora si forma un regolare  esametro, v. p. es. ep. 2 fino a S 15,17 fuvlla. 
È evitata la fine di parola dopo una lunga in arsi che sta per due brevi, 
cioè non v'è fine di parola ma ponte dopo il biceps contratto (qqz‰  Jz): 
ciò per evitare l'effetto di clausola e l'impressione che il verso sia finito. 
Quando v'è fine di parola in queste condizioni, vuol dire che il verso è fi-
nito, p.es. str. 1 -deªivrºou", ep. 1 mªavºk≥w ≥ªn".   
I versi cominciano dal longum (metro dattilico, o ritmo discen-
dente) o dal biceps (metro anapestico, o ritmo ascendente) e terminano 
piani (con anceps posposto, o finale qqzy") o tronchi (con d finale qqy"), 
sia che comincino con un longum sia con un biceps. 
Si può forse ammettere che il secondo verso termini con l'ultimo 
dattilo acatalettico zqq& alla lin. 3: 4daqq&, come forse Stes. 45,3 (Syothe-
roi) ajta;r povda"& 8daqq& 6da^", Ibyc. S 151, str. 2 h[naron& 8 daqq& D, ep. 5   
Kuvprida, etc., ma a ciò si oppone la correptio gwnavzomai± a S 13,3 (v. ). 
Si deve perciò ammettere un lungo verso 14da^ fino alla clausola zz" 
(come sopra nella strofe). Infine anche l'epodo, come la strofe, termina 
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con una clausola tronca qqz', o che dir si voglia con l'ultimo dattilo iper-
catalettico, 6 d ' = 7 da^^ '. 
S 27 ii 6 porta la nota sticometrica N— = 1300, quindi il poema aveva 
ben più di 1300 versi ed era in due libri come la Oresteia (v. sotto). Poi-
ché la triade ha 26 linee e 1300 : 26 = 50, ci troviamo qui alla prima linea 
della strofe della 50a triade del poema. 
S 7 = PMGF 184, epodo 
Sistemazione con lacuna in lin. 3-4 
 lin. v.   
ep. 1 1 ‰  1zqq2zqq3z scedo;n ajn<       ^dddddddy" 





<z‰  z‰  z‰  zqq& 
  z‰  z‰  zqqz‰  > Tarths- 
      dddddddddddddy"  
       = 14 da^" 
 5    sou' potamou' para; pagaÿ;" ajpeivrona"  ajr< 
 6    gurorivzou""  
 7 3 ejn keuqmw'ni petLra'". qqzqqz       dddddd' 
 8  qqzqqz'  
 
Sistemazione con supplemento <tivkten> lin. 4 
 lin. v.   
ep. 1 1 ‰  1zqq2zqq3z scedo;n ajn<    ^dddddddy" 
 2      tipevra" kleina'" ∆Eruqeiva""  
 3 2 Tarthssou' potamou' para; paga;–"&   dddddddddddddy"  
 4      <tivkten> ajpeivrona" ajrgurorivzou"    = 14 da^" 
 5      ejn keuqmw'ni pevtLra".qqzqqz  
 6       qqzz"  
 7 3 z‰  zqqzqqzqq    dddddd' 
 8  zqqzqqz'  
Con la prima sistemazione si ottengono lin. 1-7 dell'epodo, vv. 1-3, 
con la seconda lin. 1-5, vv. 1-2.  
Nella prima sistemazione bisogna supporre una lacuna nelle lin. 3-
4. ∆Eruqeiva"⁄⁄ è la fine del v. 1 e ajrgurorivzou"" è la probabile fine del v. 
2 (con anceps longum posposto, o finale). para; pagaÿ;" all'interno di verso 
deve perciò avere l'accusativo breve.  
Nella seconda sistemazione non occorre supporre una lunga lacuna, 
ma bisogna supplire <zq>. ∆Eruqeiva"⁄⁄ è egualmente la fine del v. 1. 
71citarodia
  
L'epodo consta di 3 versi, il secondo verso è un lungo verso com-
posto di 13dz, ovv. 14da^. 
Alla fine di lin. 3, v. 2, z‰  & a S 13,3 gwnavzoma[i non può essere 
zqw", inteso come brevis in longo, o piuttosto longa in brevi (fondandosi 
sul confronto con Arch. 190 e Ibyc. 1,24), perché il luogo rispondente 
(nella seconda sistemazione) S 7,3 finisce zz& pa–ga;–"⁄. Negli altri luoghi 
rispondenti si trova S 15,16 qq& [devma"] e S 21,3 qq& cqovna, quindi   
gwnavzomai± deve avere correptio epica e trovarsi come paga;" all'interno 
di verso. Le sillabe lin. 3 <ga;" e lin. 4 <zou" sono lunghe e rispondono a 
qq nei luoghi rispondenti, devono quindi essere considerate come biceps 
monosillabico, o contratto, all'interno di verso. Ciò presenta l'inconve-
niente che normalmente non v'è fine di parola dopo biceps monosillabico 
z‰ J z, forse per evitare l'effetto di clausola (cf. nell'esametro il ponte di 
Naeke e l'estensione di Hilberg). 
 
S 15 ii 1-17 
 lin. v.   
str. 1 4                                ºwn≥ stugeªrºou'  
     qanavtoiºo ..ª   º"    
 3 5 kºe ≥fªalºa'i pevri ≥ ª   º e[ ≥cwn, peforu-  
   ªgºmevno" ai{matªi .....º..ª..ºi≥ te cola'i,  
ant.   1 1 ojlesavnoro" aijolodeªivrºou" ^dddy" 
 2 2 ojduvnaisin ”Udra": siga'i d∆ o{ g∆ ejpi- ^dddddddy" 
 3     klopavdan ªejºnevreise metwvpwi:"  
 4 3 dia; d∆ e[scise savrka ªkai;º oj≥ªstºev≥a daiv- ^dddddy" 
 5     mono" ai[sai:"  
 6 4 dia; d∆ ajntikru; scevq∆ oji>ªsºt≥o;" ejp∆ aj- ^dd —dddd" 
 7     krotavtan korufavn,"  
 8 5 ejmivaine d∆ a[r∆ ai{mati po≥r≥f≥ªurevwi ^dddddddd' 
 9    qwvrakav te kai; brotov≥e ≥nt ≥ªa mevlea:'  
I vv. 4-5 di 6 ^d" e di 8 ^d'possono formare un unico verso di 14 ^d'. 
6. scevqen oijªsºt ≥o;" P, scevq∆ oji>ªsºt≥o;" è metricamente equivalente e 





 lin. v.   
ep. 1 1 ajpevkline d∆ a[r∆ aujcevna   G≥a≥r≥ªuovna" dddddddy" 
 2  ejpikavrsion, wJ" o{ka mªavºk≥w ≥ªn"v.  
 3 2 a{te kataiscuvnois∆ aJp≥a ≥l≥o;≥n≥ ªdevma" dddddddddddddy" 
 4  ai\y∆ ajpo; fuvlla baloi'sa ≥ n≥ªqz  
S 17 strofe o antistrofe intera 
s./a. 1   1 a\mo" d∆ ÔUperionivda" <au\> ^dddy" 
 2   2 devpa" ejskatevbaineønØ cruvseon o[- ^dddddddy" 
 3       fra di∆ ∆Wkeanoi'o peravsai"   
 4   3 ajfivkoiq∆ iJara'" poti; bevnqea nu- ^dddddy" 
 5     kto;" ejremna'"  
 6   4 poti; matevra kouridivan t∆ a[locon ^dddddd" 
 7      paivda" te fivlou", vel vv. 4-5 = 14 ^d' 
 8   5 oJ d∆ ej" a[lso" e[ba davfnaisi kata- ^dddddddd' 
 9     skioven posi; pai'" Dio;" ªzqqzº.  
Helios sale di nuovo nella sua coppa, o piuttosto cratere (devpa" nel 
senso miceneo ed epico di «cratere»), dopo che Herakles, ritornato a Tar-
tessos, gliel'ha restituita.  
1. ÔUperionivda i[" West, ÔUperionivda" <au\> malim, caduto per a-
plografia. 
2. ejskatevbaineønØ cruvseon ovvero ejskatevba <pag>cruvseon 
West (ejskatevba) e Führer (PAG > INE), <ejni>cruvseon malim (ENI > 
INE), cf. Philostr. Imag. 1,22, etc. ejnicruvseo" = e[gcruso" «dorato», ov-
vero ejskatevbain∆ ejn cruvseon con ejn + acc., ma Hom. w 222 mevgan 
o[rcaton ejskatebaivnwn e Plat. Resp. Pyth. ap. Her. 5,92e2 ejmo;n dovmon 
ejskatebaivnei «discendere», cioè «entrare», il verbo è usato con acc. 
senza ejn: perciò la soluzione migliore è forse lasciare ejskatevbainen 
cruvseon o togliere soltanto il -n efelcistico, allungando lo -e prima della 
muta cum liquida. 
9. ªajspavsio"º vel ªajspasivw"º supplevi. 
«Quando il figlio di Hyperion [di nuovo] entrava nell'aureo cratere, 
affinché, attraversato l'Oceano, arrivasse agli abissi della sacra notte ..., 
egli allora (dev) a piedi andò nel bosco ombroso di alloro, il figlio di Zeus 
[volentieri]», finalmente, dopo uno spiacevole viaggio per mare nel crate-
re prestatogli da Helios. 
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ªzqºar ojyigovnoi te kai; ajspasiv-   
oi mevnoºn ejn megavrªoºisin: ajta;r povda" 
ªzqqzºtÔa°jgaqoi;° Prokavwn Klutiv-   





 2 ªqqzXºa" de; movl∆ ªEºujrutivwn ^dddddddy" = qq7da^" 
  ªqqzqqzº" tanupªevºplou ^ddy' = qq2da^' 
 3 ªqqzqqºa"   
ep. 1 ª(z)qqzqºq≥Eijlativdao dai?frono" (^)ddddqq…  
Ant. 1 è un verso lungo eguale a Geryoneis ep. 2. Ant. 2 e 3 ini-
ziano in levare, ep. 1 in battere o in levare, come nella Iliou Persis. 
Stes. 1-2ab = PMGF 178-179i-ii (Athla in Peliam) 
1 P. = PMGF 178 ^dddddy" 
2a P. = PMGF 179i dddddddq " 
2b P. = PMGF 179ii zddddddq " 
I versi sono composti interamente in metro d congiunto, o dattilico, 
di varia lunghezza, come nella Geryoneis. 
 
2) Poemi composti di versi fatti con metro d zqqz e con metro s 
zqz combinati per congiunzione e pere giustapposizione (i cosiddetti 
«dattiloepitriti»), in cui cioè il metro d  e il metro s sono moderatamente 
combinati per giustapposizione con anceps interposto, preposto e pospo-
sto, o finale, p. es. zqqzezqz. 
Stes. 10 = PMGF 187 Helena 
sqDzDq " = 1 tro 6 da^" 
Dq " = hem fem T1" = 3 da^" 
D&qDz " = hem P1&en"  
Un sq iniziale, poi tutto in metro d. Anceps leggero. Per sq iniziale 
cf. Eriphyle S 148 str. 1 _szsd … 
Stes. 15 = PMGF 192 (Palinodia) 
zDq"                       = en" 
szds–" vel szss–"          = 2 troz" 
zDz"                       = en" 
74
  
Se al v. 2 dispiace eujssevlmoi", che dà szss–", si legga eju>ssevlmoi" 
Blomfield, che dà szds–", ovv. eujssevlmoi" <poka> Haslam, con cui si 
avrebbe szszs": la responsione non essendo nota, le proposte rimangono 
incontrollabili.  
Stes. 16,9s. = PMGF 193 (esordio della Prima Palinodia) 
_ deu'r∆ au\te qea; filovmolpe    _ zDq&  
Anceps preposto e hem fem, con ces. trocaica. È il primo verso lun-
go o colon della strofe, identico a 15,1. 
Stes. 16,11s. = PMGF 193 esordio della Seconda Palino-
dia  
_ crusovptere parqevne     _ zdqq... 
Il primo verso della Seconda Palinodia era probabilmente identico 
al primo verso della Prima Palinodia: ambedue le Palinodie co-
minciavano dunque col medesimo verso o colon zDq& = en&. 





ª   º w|de pothvnepe kª           º    
“Adrasºto" h{rw": “Alkmaon, povse dai-  
tumovnºa ≥" te lipw;n kai; a[riston ajoido;n  
...dd... " 
wsz&d —dddddq" 




 3 zzzº.ajnevsta"… s –sz' velzzsz' 
  = senza nome 
 
L'inizio di str. 1 szs, i 6 w}" e[fa: tºo;≥n∆ d∆ w|d∆ ajmei- risponde a ii 6 
pai'd∆ ∆Anax/avndroio[z. L'inizio di str. o  ep. 2 wsz & S 148 i 3  [Adrastºo" 
h{rw" risponde a str. 4 24 i 9 eu[fraine qumovn e ii 4 q'∆ o{pw" ajphvnan. For-
se i tre versi erano identici e sono tutti della strofe oppure soltanto l'inizio 
wsz & era eguale e i versi si trovano uno nella strofe, un altro nell'antistro-
fe e un altro ancora nell'epodo: nel primo caso il poema sarebbe mono-
strofico, ciò che è eccezionale, nel secondo caso sarebbe triadico, come è 
normale. L'ultimo verso s–sz vel zzsz ' è uno dei molti che non hanno un 
nome nella nomenclatura convenzionale. In 10,1, 15,2 (Helena) e S 148 
il metro s si trova anche all'inizio di verso, piuttosto che come clausola 
alla fine di verso o di stanza (v. sotto). 
str. 1 w}" e[fa: tºo;≥n≥ d∆ w|d∆ ajmeibovmeno" potevei-  
pen “Arhiº fªivlºo" ∆Amfiarhtei?da": 
szsdddddd& 
     = ith 6 da^^&   
 
 2 su; me;n fºiv≥le pi'nev te kai; qalivai"    
eu[frainºe qumovn:  aujta;r ejgw;n ejpi; pra'- 
qddd... 




Col verso str. 1 cf. 10,1 Helene sqD… 
L'ultimo verso dell'epodo può essere considerato come  s–sz " con s – 
colotico con effetto di clausola oppure come zzsz " con due ancipitia ini-
ziali (come la cosiddetta base eolica): esso è eguale all'ultimo verso della 
Thebais. 
 
Stes. S 88-147 = PMGF S 88-147 Iliou Persis 
Schema metrico (secondo Führer [1969], West [1971] e Page SLG 
24s., da me riveduto) 
 lin. v.     
str.  1 1 Z‰  zqqzqqzqqz& ddddddd" = 7d" = 4d&‰  D" = 8da^^" 
 2  ‰  zqqzqqz"   
 3 2 z‰  zqqzà‰  zqzz" dddsz" = D à‰  sz" = 3da tro"  
 4 3 zqqzqqz&qqzqqzqqz& ddddddddddds" = D &qqD &qqD &‰  D‰  s" 
= 11ds" = 12da cr" 
 5  ‰  zqqzqqz&   
 6  ‰  zqqzqqz‰  zqz"   
 7 4 zqqzqqz&wzqqzqqz& D&wD&  
 8  Nzqzz' zsz'  
ep. 1 1 (z)zqqzqqz&,zqqzqqzz" (z)D&wDz"  
 2 2 Nzqqzqqz&wzqqzqqz& zD&wD&  
 3  Nzqqzqqzz" zDz"  
 4 3 zqqzqqz&wzqqzqqzz" zD&wDz"  
 5 4 Z‰  zqqzz" Dz"  
 6 5 zqqzqqz&wzqzNà D&wszà  
 7  zqqzqqz " D"  
 8 6 ,zqzNzqz[ez]qzz" qswswsz"  
 9 7 zzqqzqqzz " zDz"  
 10 8 qqzqqzqqzz ' ^dddz'  
 
La triade è ricostruibile completamente, a parte un solo elemento 
(z) all'inizio dell'epodo: l'epodo, la strofe e l'antistrofe sono contenuti in 
S 88, P. Oxy. 2619 fr. 1 col. i e ii, la strofe e l'antistrofe in S 104, l'anti-
strofe e l'epodo in S 89, in S 103 e in S 105b. Minori parti di verso sono 
contenute in frustuli minori. 
S 88 fr. 1 col. i 6-15 contiene la fine dei versi di ep. 1-10, di str. 1-8 
e di ant. 1-4, 
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Ibid. col. ii 5-14 contiene parte di ep. 1-10, col. ii 15-23 l'inizio dei 
versi di str. 1-8, 
S 89 5-12 contiene parte di ant. 1-8 e Ibid. 13-17 contiene parte di 
ep. 1-5, 
S 103 contiene parte di antistrofe e di epodo, 
S 104 contiene parte di strofe e di antistrofe,  
S 105b 1-8 (P. Oxy. 2619 fr. 18 + P. Oxy. 2803 fr. 11) contiene la 
fine dei versi di ant. 1-8 e Ibid. 9-18 parte di ep. 1-10. 
La strofe consta di 4 versi scritti in 8 righi: il v. 1 ha brl a S 
104,17?, ha inoltre la fine di verso indicata dalla catalessi tronca e dalla 
sua più che bastante lunghezza, il v. 2 ha brl a S 105b,3, il v. 3 a S 
118,9?, il v. 4 a S 89,12? ed è determinato dalla fine di strofe. 
L'epodo consta di 8 versi scritti in 10 righi: il v. 2 ha h a S 88 ii 7, il 
v. 4 col supplemento i{p≥p≥o≥n≥ ha brl a S 88 ii 9, gli altri versi si possono de-
terminare soltanto mediante il giudizio metrico. 
Tutti i versi cominciano in battere col tempo forte, o con ritmo di-
scendente. 
Strofe. Tutti i versi tranne il primo terminano con un metro s. I ver-
si sono scanditi in cola D e ‰ D da fine di parola. Nell'ultimo verso l'ele-
mento connettivo è w anziché ‰  (anceps anziché biceps). In esso la clau-
sola zsz chiude la strofe con effetto di clausola, come nella Thebais str. 5 
ed ep. 5. 
Epodo. D con anceps interposto è l'unità compositiva. I versi non 
terminano più con metro s, ma con D" o Dz". La fine di verso è definita 
da qqzz" o da qzz" (cioè il verso finisce piano). Il v. 5 è composto di due 
D simmetricamente separati da &eszà. Il v. 6 è interamente in metro s con 
anceps interposto (trimetro giambico più finale o tetrametro giambico i-
percatalettico). 
Commento 
Una migliore comprensione metrica favorisce una migliore com-
prensione semantica e viceversa. 
S 88 col. i  
7. ajll∆ a[ge dhv appartiene a una rhesis. 
18. «la fine della guerra». 
19. «abile mente».   
S 88 col. ii 
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6-8. Il cavallo fu portato sull'acropoli, cf. Hom. q 504, e dentro i 
templi, cf. Tryph. 301, 357, 467, 489. 
8. o{pw", poi una negazione nella lacuna. 
6/12 «Al tempio sull'acropoli in fretta, Troiani e numerosi alleati, 
andate e non crediamo ai discorsi, affinché questo propizio cavallo, sacro 
ornamento  della dea, qui [non] oltraggiamo indegnamente e l'ira rispet-
tiamo della signora ...». 
12 q] nin. La breve nei luoghi rispondenti è un anceps breve, che 
qui può essere lungo, perciò si può supplire ma'ºnin «l'ira» della dea. 
15-17 «Così disse, ed essi ... consideravano [come portare] il caval-
lo [dentro la città] ... recando fronde». 
19-21. Un portento, cf. Quint. 12,503-524, Tryph. 326: «uno spar-
viero dalle lunghe ali», «gli storni gridarono». 
S 89 
5-12 (antistrofe). Parla Kassandra o Koroibos frigio, pretendente di 
Kassandra: «E ora (ci) tolse il senno malamente presso i bei gorghi del 
Simoeis un uomo per volontà della veneranda dea Athene, esperto nelle 
misure e nell'arte ... invece di battaglia e mischia gloria ... dell'ampia 
Troia il giorno della presa ... pose». 
14s. Forse va qui congiunto il fr. 200.  
S 102 
1. ºo≥J d∆ ejpwvmose semªnw'"  forse lo spergiuro Simon, cf. Verg. Aen. 
2,152-198.   
S 103 Helene forse tenta di indurre gli Achei a uscire dal cavallo. Il 
metro richiede daivwi contratto, cioè da/vw/, non dai?vwi, come è normale in 
poesia. 
S 104 
8 ejgw;n levgwª, 19 levgw: è una rhesis, parla Helene. 10 ÔErmiovnan 
figlia di Helene. 
S 105 
3 lipoi'sa. Forse Kassandra lascia la scena, non essendo riuscita a 
persuadere del loro pericolo i Troiani festeggianti, cf. Quint. 12,580-585, 
Tryph. 439-443. 
7 pivtnh. Imperf. di pitnavw, con contrazione dorica pivtnae = pivtnh, 
corrisponde a Hom. pivtna (di pivtnhmi o di pitnavw). 
9. cf. Quint. 13,58 wJ" oiJ g∆ ejx i{ppoio memaovte" ejxecevonto. Po-
seidon fece tremare la terra come prodigio, cf. Tryph 568. Gli dei protet-
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tori di Troia, Apollon, Artemis, Aphrodite, la abbandonarono: [abbando-
nò] infatti Apollon la sacra [Troia] né Artemis né Aphrodite ...  
S 116,4 peri; a[stu. periv essendo passibile di elisione nella lingua 
poetica «continentale», il ¸ è efficace in a[stu. 
Stes. 32 = PMGF 209 Nostoi 
lin. v.     
1 1 […] z&zDz"     = hex   
2 2 szsqsq"   
3 3 zD&wDq"   
4 4 Dq&D&   
5  qD&qD"   
6 5 […]zsz"   
7 6 D&qD&   
8  […]D"   
9 7 (e)s]zsz'   
Col. i 1-8 contengono i versi 2-7 della strofe, 9-11 i versi 1-3 del-
l'antistrofe. Il v. 2 ha h a 1, il v. 3 ha brl a 11?. Il v. 1 è noto solo nella se-
conda parte da 9. Col. i 3, str. 4,  wjranovqen" risponde a 12, ant. 4, 
ejsql[ovn qy]", ma 10, ant. 2, non risponde a 1, str. 2, né 13, ant. 4, a 3, 
str. 4. Forse si tratta di due stanze differenti, come epodo e strofe. L'ini-
zio e la fine della strofe sono in metro s.  
9. Il presagio del ritorno di Odysseus è dato da un corvo, non da 
uno sparviero come nell'Odissea. 10. «Non ti tratterrò», cf. Hom. o 68 
(dice Menelaos) Thlevmac∆, ou[ tiv s∆ ejgwv ge polu;n crovnon ejnqavd∆ ejruvxw. 
Col. ii 4 Pleisqenivda".[ Qui è Menelaos che dà doni a Telemachos, non 
Helene come nell'Odissea.  
Se a col. i 11, ant. 3., si legge se ijdoi'sa Lloyd-Jones con ¸ efficace 
come a 1 tevra" ijdoi'sa, il v. 3 è un hex. 
Stes. 33-42 Oresteia 
36 e 37 menzionano il secondo libro dell'Oresteia, la quale perciò 
era in almeno due libri. 






33 risponde a 35. Nel v. 1 l'anceps interposto è breve a 33, lungo a 
35. A 33,2 fine di parola dopo D, a 35 fine di parola dopo qq&z un ele-
mento prima (si può scrivere  zdd»zsz" per indicare la fine di parola in-
terna al metro d), sicché i cola D e zsz" risultano fusi insieme. 
34 = PMGF 211 
ozqqzOqqzq" Dq" 
Nzqqzqzz' zdsz' 
Il v. 1 o{ka h\ro" Page, qqzq" con ¸ efficace, è fine di verso perché 
ha brl. Nel v. 2 sz' ha effetto di clausola, cf. il verso finale della Eriphyle 
d —sz '. 
 




40 P. = PMGF 217 
(…) Dz&  
^dddddd … 7^d  
Il verso doveva continuare, perché i versi d (dattilo-anapestici) ste-
sicorei non hanno mai l'ultimo biceps contratto. 
I versi sono composti con sequenze d e D, come la Iliou Persis. 
 
Stes. PMGF 222b Thebais (P. Lille 76 A ii + 73 i, 73 ii + 
76 C + 111 C, 76 c ii + B) 
 lin. v.    
str. 1 1 DàwDw" àP àT  
 2 2 Dàwsw"   
 3 3 D&wDw"   
 4 4 D& P  
 5  wDàwàsw"   
 6 5 D& P  
 7  wswsw'   
ep. 1 1 D& = hem&  
 2  qD&qsz" = qhem&qtro"  
 3 2 sqsw"  = 2tro"  
 4 3 dddddz" = D&‰ Dz  = hex" con P  
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 5 4 Wsw" = wtro"  
 6 5 DàqàqDw& = hex" con P o con T 
 7 6 s–sw' vel zzs w'  = zztro'  
 
La irregolare responsione, per cui un anceps risponde a un biceps, è 
attestata una sola volta in quattro luoghi metrici, due nella strofe e due 
nell'epodo, str. 1, v. 211, str. 4, v. 215, ep. 3, v. 228, ep. 4, v. 209. Essa 
inoltre è un fenomeno unico e isolato in tutta la metrica e poesia elleni-
ca.26 Se si ammettesse tale irregolarità, il fenomeno avrebbe una grave 
conseguenza nella teoria generale (cosa che non è stata abbastanza rileva-
ta e ragione per cui allora [1978] ne trattai in sede teorica), poiché ciò si-
gnificherebbe ammettere un nuovo elemento metrico tra quelli finora co-
nosciuti: tra gli elementi infatti vi sono lo anceps e il biceps, ma non, se 
non in questo poema, lo anceps-biceps ‰q  o qqq. Ciò è a rigore una con-
tradictio in obiecto, poiché per definizione lo anceps è un elemento costi-
tuito di una sola sillaba, che può essere pesante o leggera. Un caso a parte 
è lo anceps soluto nei versi stichici della commedia. 
Quando una irregolare responsione, isolata e altrimenti inesempla-
ta, non ha una particolare funzione tecnica o espressiva e può esser fa-
cilmente eliminata con una lieve e linguisticamente corretta emenda-
zione, non v'è ragione di ammetterla nel testo, se non per mero errore o 
negligenza del poeta. V'è infatti ragione di ritenere che il poeta avrebbe 
composto un testo identico o equivalente a quello restituito per emenda-
zione o, se per avventura fosse incorso in un testo metricamente scorretto 
come quello tramandato, egli stesso sarebbe intervenuto con una identica 
o equivalente emendazione. «Il poeta si crea il proprio metro per rima-
nervi legato; egli non lo vorrà mai infrangere a cuor leggero» (Maas 
[1913] 294, 295). Il poeta non può essere ritenuto responsabile di una tale 
mancata responsione, ché sarebbe irresponsabile ammettere l'irrespon-
                                                
26 Pind. P. 1,92, str. 6 ... w\ fivle, kevrdesin ejntrapevloi" ojpiqovmbroton au[chma  dovxa" ⁄⁄ 
(citato da Gentili [1977b] 17) non è ovviamente un parallelo, poiché -trape- dà in re-
sponsione qq  con z  in tutti i luoghi rispondenti, ma non si trova mai in responsione con 
q . Il verso è D≈D's z⁄⁄ ovvero ddddd's z⁄⁄, dove z altro non è che un biceps tra due D o 
piuttosto un d avente l'arsi contratta z in tutti i luoghi rispondenti, tranne che al v. 92, 
dove ha qq  (cf. p. es. O. 10,57 ajkrovqina invece di z in tutti luoghi rispondenti). Il fe-
nomeno non ha nulla di straordinario: l'arsi in d è spesso contratta, qui se mai è notevole 
che sia contratta in tutti i luoghi tranne uno, ma il fenomeno non è per questo anomalo, 
poichè si tratta pur sempre di un biceps in arsi, che è frequente e regolare. Se tuttavia 
non lo si vuole ammettere, è facile emendare w\ fivlo", ejntrapevloi" kevrdess∆ con Her-




Per eliminare il cosiddetto anceps-biceps e regolarizzare la re-
sponsione si legga (v. Pavese [1997] = [2007] 189-193) 
str. 1, v. 211 ijdevsq∆ uJp∆ ajllavloisi Pavese con elisione ovv. øuJp∆Ø 
ajllavloisi damevnta" con dat. d'agente per ottenere q, come ho proposto, 
invece di qq, e realizzare così un anceps interposto tra due D, 
str. 4, v. 215 dakru9oventa Gallavotti vel dakruovjenta Barrett vel 
dakruventa (da  *dakruvei") Ruijgh per ottenere q invece di qq e rea-
lizzare così un anceps interposto tra D  e s,  
ep. 3, v. 228 Kronivda" <ga> (per aplografia) gevno" vel <to;> gevno" 
(to; «la nostra stirpe») Pavese per ottenere qq invece di q, e realizzare co-
sì un biceps tra due D, cioè dddddz " = D&‰ Dz " = hex", 
ep. 4, v. 209 teav" <ga> a[nax vel tea;", w\nax Pavese per ottenere ‰  
invece di q, e realizzare così un biceps tra due D, cioè: 
 dddddw " = DàqàqDw " = hex ". 
I versi sono 5 nella strofe e 5 o 6 nell'epodo. Nella strofe il v. 1 ha 
brl 232, 239, il v. 2 brl 240 e h 212, il v. 3 brl 234, 241 e h 214, 234, il v. 
4 brl 278?, il v. 5 brl 217 e la fine di strofe. Nell'epodo il v. 1 non ha h e 
né brl, ma è determinato dal giudizio metrico e dalla sua bastante lun-
ghezza, il v. 2 ha brl 206, 290 e h 227, il v. 3 brl 249, il v. 4 brl 208, 229, 
il v. 5 brl 273 e la fine di epodo. Se a 251 aujtov" v'è brl piuttosto che e 
interposto, allora ovviamente la fine del v. 5 è qui e i versi dell'epodo so-
no 6. 
Nei versi omogenei DàeDy ", cioè interamente dattilici (str, 1, 3, ep. 
3, 5), la fine di verso è segnata da zy": ciò ha effetto di clausola come 
nell'esametro, ché il ritmo si arresta. Nei versi eterogenei, cioè dattilo-
trocaici, o cosiddetti dattilo-epitritici, la fine di verso è segnata dal metro 
esy", che ha effetto di clausola. 
I versi della strofe si alternano. Il primo e il terzo verso sono in-
teramente dattilici e identici l'uno all'altro (= hex o hex lagaros): il terzo 
ripete il primo. Il secondo e il quarto verso sono (dattilo-)dattilo-trocaici, 
cominciando con D e terminando con sy", ciò che ha effetto di clausola: 
il quarto riprende il secondo, ma comincia con un hem in più. Il quinto e 
ultimo verso comincia con un hem e conclude la strofe con due metri tro-
caici wswsy', ciò che ha un forte effetto di clausola. Tutti i versi della 
strofe cominciano con D. 
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Il primo verso dell'epodo continua il ritmo della strofe, ripetendo il 
quarto verso della strofe D&Dàeàsy" con la clausola esy". Il secondo verso 
interamente s continua il metro s del primo. Il terzo verso riprende il rit-
mo D del primo, formando un regolare hex con cesura P. Il quarto verso 
riprende in breve il ritmo s del secondo anticipando la clausola finale. Il 
quinto verso ripete il terzo con un altro regolare hex con cesura P o T. In-
fine il sesto verso, interpretabile come s–sw', cioè come un s– colotico e un 
s congiunto, oppure come zzsw', cioè una base di due z e un s, è un bre-
ve verso interamente s, che riprende il quarto con un fortissimo effetto di 
clausola. Anche i versi dell'epodo si alternano: il primo è eterogeneo, il 
terzo e il quinto sono interamente d, o dattilici, il secondo, il quarto e il 
sesto sono interamente s, o trocaici. 
Il verso DàeDy" è identico a Nostoi 32, str. 1, 3, Iliou Persis ep. 4, 
etc.: era probabilmente normale in Stesicoro. Esso forma un esametro re-
golare o un esametro lagaros, lo chiamerei un epos citarodico.  La clau-
sola della strofe esesy' è identica a quella della strofe di Nostoi 32,8 
boºulai'" ∆Aqavna" (e)s]zsz'. L'ultimo verso dell'epodo con la strana 
forma s–sw' (s– colotico) oppure zzsw' (due z iniziali) è identico a all'ulti-
mo verso dell'Eriphyle S 148 ii 7 mnastueuvsoisa mavthr. Nell'Eriphyle 
lo spondeo iniziale ha suscitato perplessità (v. Haslam [1974] 37 per va-
rie interpretazioni): le due sillabe iniziali sono attestate come lunghe tre 
volte (294 con la lettura Q≥h'≥b ≥a ≥i≥ª) e sono andate perdute altrettante volte. 
Si tratta di un s– colotico o di una «base eolica», fatta di due ancipitia ini-
ziali, con un tremendo effetto di clausola:  
La triade di questo poema è molto affine a quella  dei Nostoi. An-
che nei Nostoi i versi sono composti di due D e di s in funzione di clauso-
la. Al medesimo tipo dattilo-trocaico, ma prevalentemente dattilico con s 
in clausola, appartengono la Iliou Persis, dove i cola  dattilici sono fino a 
tre in un verso, la Eriphyle, la Oresteia, la Helena e la Palinodia. 
P. Lille 76 C ii porta la nota sticometrica G— = 300, quindi, poiché la 
triade ha 21 righi e 300 : 21 = 14 con l'avanzo di 11, ci dovremmo trova-
re, anziché nella strofe, nell'antistrofe della 15a triade .  
 





Alla fine del primo verso si può leggere e.g. ∆Eratw; novmou" con 




Ibyc. 1 = S 151 
  ant.   oi} kºai; Dardanivda Priavmoio mevg∆  
    a[sºtu periklee;" o[lbion hjnavron   
    “Argºoqen ojrnumevnoi   
    Zhºno;" megavloio boulai'"   
 ep.   xaºnqa'" ÔElevna" peri; ei[dei   
    dh'ºrin poluvumnon e[cªoºnte"   
    povºlemon kata; dakrªuovºenta,   
    Pevrºgamon d∆ ajnevªbºa talapeivrioªn a[ºta   
    cruºsoevqeiran dªiºa; Kuvprida.   
  str.   nu'ºn dev moi ou[te xeinapavtan Pªavriºn 10 
    h\"º ejpiquvmion ou[te tanivªsfºurªon   
    uJmºnh'n Kassavndran   
    Priºavmoiov te paivda" a[llouª",   
 ant.   Troºiva" q∆ uJyipuvloio aJlwvsiªmoºn   
    a\mºar ajnwvnumon: oujd∆ ejp≥ªeleuvsomai   
    hJrºwvwn ajreta;n   
    uJpºeravfanon, ou{" te koivlaªi   
 ep.   na'e"º polugovmfoi ejleuvsaªn   
    Troivºai kakovn, h{rwa" ejs≥q≥ªlouv":   
    tw'nº me;n kreivwn ∆Agamevªmnwn  20 
    a\ºrce Pleisqªenivºda" basilªeu;º" ajgo;" ajndrw'n   
    ∆Atrevo" ejsªqlo;"º pavi" e[kg≥≥ªoºn≥o".   
 str.   kai; ta; me;ªn a]nº Moivsai sesofªismºevnai   
    eu\ ÔElikwnivdªe√º ejmbaiven log≥ªovn :   
    qnato;" d∆ ou[ kªeºn ajnh;r   
    diero;ª"º ta; e{kasta ei[poi   
 ant.   naw'n o{ªsso" ajriºqmo;" Menºevlao" ajp∆ Aujlivdo"   
    Aijgai'on dªia; povºnton ajp∆ “Argeo"   
    hjluvqo≥ªn ej" Troivaºn 
    iJppotrovfoªn, ejn dºe; fwvte"     30 
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 ep.   cºalkavspªide" ui|ºe" ∆Acaªiºw'n:   
    tºw'n me;n prªofºerevstato" aªijºcma'i   
    h\lqeºn povdªa" wjºku;" ∆Acilleu;"   
    kai; mevºga" Tªelamºwvnio" a[lkiªmo" Ai[a"   
    .....º...ª.....ºloª.ºp≥urov".   
 str.    toi'" d∆ a{ma kai; kavlli¬sto" ajp∆ “Argeo"   
    h\lqe pavi>" Kuavniºppªo¬" ej" “Ilion   
    ª∆Adravstoio gevno",º    
    ªZeuvxippo" ijd∆ o{n tºe≥ N≥a ≥i≥v"   
 ant.   ªFoivbwi kusamevnºa ≥ cruseovstrofªo"   40 
    ”Ulli" ejghvnato, tw'i d∆ ªa[ºra Trwivlon   
    wJsei; cruso;n ojrei-  
    cavlkwi tri;" a[pefqoªnº h[dh   
 ep.   Trw'e" Dªaºnaoiv t∆ ejrovªeºssan   
    morfa;n mavl∆ ejivskon o{moion.   
    toi'" me;n pevda kavlleo" aije;n   
    kai; suv, Po–luvkrate", klevo" a[fqiton eJxei'"   
    wJ" kat∆ ajoida;n kai; ejmo;n klevo". 
 
  lin.       v. 
str.  1 1 zXzXzXzqq  dddddddsq"  = 8da" 
 2  zXzqqzqqzqW(") 
 3 2 zXzXz   ddddsz'  = 5da^sz' 
 4   XzXzqzz'   
ep.  1 1 zzqqzqqzw"  zDw"  = z3da^" 
 2 2 zzqqzqqzz"  zDz"  = z3da^" 
 3 3 Xzqqzqqzw"  ^dddw" vel XDw" = z3da^" 
 4 4 zqzqqzqqzqqzz" sdddz"  = zq4da^" 
 5 5 zqqzzqqzqq'  d'dsq' = d'2da' 
 
Strofe. Il v. 1 ha synaphia tra le lin. 1 e 2 mev-g∆ ªa[sºtu. Esso può 
avere brl 2, 11, 37? e h soltanto 15 (col suppl. ejpªeleuvsomai). La sillaba 
finale della lin. 2, è breve in 5 luoghi su 7, in un luogo, in 15, non è con-
statabile a causa di una lacuna e in un luogo, in 24, la sillaba è lunga. 
Supplendo 15 ejpªeleuvsomai e 24 lovgwªi, la sillaba finale è lunga in 2 
luoghi (a meno che 15 -mai± non sia abbreviata per correptio epica prima 
di hJrºwvwn), perciò la breve negli altri 5 luoghi va considerata una brl e 
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qui deve terminare il primo verso. Se peraltro si supplisse 24 lovg≥o≥ªn con 
Pavese (scil. ejmbaiven lovgon con ejn e acc.), si otterrebbe parimenti una 
sillaba lunga prima di qnat[o;] °°", e quindi vi sarebbe parimenti la fine di 
verso.  
Alla fine di str. 1 il metro qW" = sq" (q in esponente significa che la 
finale è sempre brevis in longo, ciò che marca vieppiù la pausa) e alla fi-
ne di ep. 5 il metro qq' = sq' è interpretabile come un s congiunto con ef-
fetto di clausola. Altrimenti, se si emenda il seguente 25 qnatªo;º" in 
aujtªo;º" con West, si può considerare il supplemento 24 lovg≥o≥ªn Pavese 
come breve prima della seguente vocale oppure i supplementi 15 
ejpªeleuvsomai± e 24 lovg≥w ≥±ªi come abbreviati per correptio epica, ottenen-
do così due sillabe brevi, e si deve quindi fare un unico verso lungo, 
coincidente con l'intera  strofe, costituito di 12d congiunti, di un s con-
giunto e di un finale, con forte effetto di clausola. Alla lin. 3 infatti dopo 
dd = D non vi può essere fine di verso, poiché 42 ojrei-cavlkwi è in syna-
phia, a meno di non ammettere fine di parola all'interno del nome com-
posto (come p.es. Sim. 76 D.2 ap. Heph. 4, 6 ∆Aristo-" geivtwn).  
A 17 v'è scavalcamento organico dall'ant. 2a all'ep. 2a.  
Epodo. I vv. 1 e 2 non hanno h né brl, ma sono probabilmente ter-
minati da una sillaba finale lunga z", presumibilmente un anceps pospo-
sto lungo, seguita nel verso successivo da una iniziale lunga " z, presu-
mibilmente un anceps preposto lungo. Il v. 3 ha brl 7. Il v. 4, come i versi 
precedenti, è anch'esso terminato da una finale lunga z", seguita nel verso 
successivo da una iniziale lunga " z. Il v. 5, come il v. 1 della strofe, ha 
una finale breve sq " in tutti quattro i luoghi.  
Ep. 2, 19 h{rw±a" la vocale è abbreviata prima di vocale all'interno di 
parola.  
Ep. 5, 47 kai; suv, Po–luvkrate" conserva la scrittura arcaica di o per 
ou o w, si legga Pou- o Pwluvkrate", cf. Alcm. 1,1 Pwludeuvkh", oppure 
meno bene zqqzqz ds risponde a zqzqqz sd negli altri tre luoghi, per una 
ipotetica anaclasi zqUUqz. 
La lunga in arsi è frequente nel primo d (str. 1 ne ha 3 : 1 su 7 luo-
ghi, str. 2 ne ha 4 : 3 su 7 luoghi, etc.), nei successivi d la lunga è meno 
frequente. 
La strofe dunque è composta di 2 versi: il primo verso consta di 7 d 
congiunti e di un s congiunto in clausola q2w4 ", cioè di sq", il secondo ver-
so consta di 5 d congiunti e di un s congiunto in clausola sz'. Oppure, se 
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a 25 si emenda qnatªo;º" in aujtªo;º", la strofe può essere composta di un 
unico lungo verso fatto di ben 12 d congiunti, conclusi da un s congiunto 
sz' con forte effetto di clausola (un verso dunque lungo più di due esa-
metri). Un verso così lungo, pur richiedendo buoni polmoni, è pur sem-
pre gestibile, perché è mentalmente, anche se non fisicamente, divisibile 
in 2 o 3 cola con le cesure dopo il biceps dell'8o e del 10o d.  
Il metro s congiunto fa effetto di clausola a str. 1, lin. 2, e a ep. 5, 
dove il finale di s è sempre breve (4 su 4 luoghi). A str. 1, lin. 2, emen-
dando qnatªo;º" in aujtªo;º", il finale di s può essere sempre breve. A 
quanto pare il poeta predilige qui il finale breve per protrarre ed evi-
denziare la pausa. Il finale è sempre lungo alla fine di strofe e quasi sem-
pre a  ep. 1, 2, 3, 4. 
L'epodo è composto di 5 versi: i vv. 1 e 2 sono identici zDy", fatti 
cioè di un D e di un anceps lungo iniziale e finale,  il v. 3 è quasi identi-
co, tranne invece il biceps iniziale, il v. 4 è fatto di un s iniziale, di 3 d 
congiunti e di un anceps lungo finale, il v. 5 è fatto di 2 d giustapposti e 
di un s congiunto terminante in q, come il v. 1 della strofe, se questa è 
composta di 2 versi.  
Alla dizione puramente decorativa, talora pleonastica e ridondante, 
fa riscontro una metrica molto accurata e raffinata: mentre la strofe scorre 
in un unico flusso o al più in due, l'epodo si articola in 5 versi di esatta 
fattura, con l'inizio e la fine bene scandita, dove il finale è quasi sempre 
lungo in 4 versi e sempre breve nell'ultimo verso, forse per protrarre ed 
evidenziare la pausa. 
 
Ibyc. 4 
touv" te leukivppou" kovrou"   szs&  = 2tro^& 
tevkna Moli–ovna" ktavnon,   dss" 
a{lika" ij±sokefavlou" eJniguivou"  dsddz"   = 4da^" 
ajmfotevrou" gegaw'ta" ejn wjevw±i ajrgurevwi. dddds"  = 6da^^" 
Il primo verso è definito da brl, il secondo da un finale, il terzo è 
fatto di quattro d congiunti, con una correptio epica in metro d, terminati 
da un s congiunto che funge da clausola.  
ijsokefavlou" presenta l'estrema peculiarità di aver un longum solu-
to, ciò che si trova soltanto in Anacr. 33 a Pind. I. 4,45 e[rnei> Telesiavda 
in nome proprio, mentre un paio di altri casi in Aristofane e in Euripide 
sono spiegabili prosodicamente. Vorrei emendare i–jsokavrou", una glossa 
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di cui ijsokefavlou" può essere glossema, ma la parola non è attestata. Il 
nome Moli–ovna della madre dei Moli–vone Kteatos ed Euritos è una retro-
formazione e ha lo i lungo come Moli–vone. 
 
Ibyc. 5 
ep. h\ri me;n ai{ te Kudwvniai   
  mhlivde" ajrdovmenai rJoa'n   
  ejk potamw'n, i{na Parqevnwn   
  kh'po" ajkhvrato", ai{ t∆ oijnanqivde"   
 5 aujxovmenai skieroi'sin uJf∆ e{rnesin   
  oijnarevoi" qalevqoisin: ejmoi; d∆ e[ro"   
 _ oujdemivan katavkoito" w{ran.   
 str.  <ajll∆> a{q∆ uJpo; steropa'" flevgwn   
  Qrhivkio" Boreva" ajivsswn para; Kuvprido" ajzalevai" 
 10 manivaisin ejremno;" ajqambh;"   
 _ ejgkratevw" pedovqen fulavssei   
 ant. hJmetevra" frevna"    
La struttura metrica, secondo l'interpretazione meno ipotetica, è la 
seguente. 
ep.  zqqzqqzqz"    dds" = 3daqz" 
 zqqzqqzqz"   dds" = 3daqz" 
 zqqzqqzqz"   dds" = 3daqz" 
 zqqzqqzzzqq"  ddd—sq" = 4da" (tetra da) 
  5 zqqzqqzqqzqq"  dddsq" = 4da" (tetra da) 
 zqqzqqzqqzqq"  dddsq" = 4da" (tetra da) 
 zqqzqqzqzz'    ddsz'= 3da qzz" (decas. alc.) 
str. ozOqqzqqzqz"   ddsz" = 3daqz" 
 zqqzqqzqzHzqqzqqzqqz&  dds'ddd&ddd" 
 10    qqzqqzqqzz"  
 zqqzqqzqzz"    ddsz" = 3daqzz" 
ant.  zqqzqq... 
brl 4, 5, 6. 
L'epodo è composto di dds" (ibiceo) e di dddsq", dove il finale è 
sempre breve, cioè brl. I metri s alla fine di verso e il finale lungo hanno 
effetto di clausola. 
1-7 è l'epodo, 8-12 la nuova strofe e 13 l'inizio dell'antistrofe oppu-
re 1-7 è l'antistrofe, 8-12 l'epodo e 13 l'inizio della nuova strofe. La pausa 
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sintattica al v. 7 e lo scavalcamento a 12 favoriscono la prima sistema-
zione. La strofe si compone di 3 versi, dove il secondo è molto lungo, 
oppure di quattro: in tal caso il v. 3 inizia con ^d. 
12. Leggendo ejgkratevhw" in sinizesi e paidovqen, come tramandato, 
invece di pedovqen Naeke (v. Pavese [1991]), si può avere il verso  
zqzzqzqzz' s'ssz', cioè s più finale lungo con forte effetto di clausola. 




“Ero" au\tev me kuanevoisin uJpo;                             ^ddddddddq" = qq8da^^" 
blefavroi" takevr∆ o[mmasi derkovmeno" 
khlhvmasi pantodapoi'" ej" a[peira                         zdddq" = 4da^" 
divktua Kuvprido" ejsbavllei:                                  ddss—" = 4da^^" 
h\ ma;n tromevw nin ejpercovmenon,                            zddd" = z4da^^ 
w{ste ferevzugo" i{ppo" ajeqlofovro" poti; ghvrai    dddddz" = hex T 
ajevkwn su;n o[cesfi qooi'" ej" a{millan e[ba.            ^ddddd" = qq5da^^"  
Anche in questo pezzo dq " al v. 1 e 4, cioè la breve in d alla fine di 
verso è brl, come Ibico predilige. Finale breve al v. 2. h al v. 3 e 5. Ogni 
verso è  determinato da h o da brl. 
Tutti i versi sono fatti di d congiunti. Soltanto il v. 3 ha un s con-
giunto colotico alla fine con forte effetto di clausola: potrebbe qui essere 
la fine di stanza. I vv. 1 e 6 iniziano con ^d, cioè in arsi, o in levare.  
   
Ibyc. 7 
Eujruvale glaukevwn Carivtwn qavlo" ãÔWra'nÃ  
kallikovmwn melevdhma, se; me;n Kuvpri"   
a{ t∆ ajganoblevfaro" Peiqw; rJodevoisin ejn a[nqesi qrevyan. 
     zqqzzzqqzqqozzO"                    dd—dsq" o col suppl. ozzO dd —ddz" = 5da^" 
     zqqzqqzqqzqq"              dddsq"  = 4daq" 
     zqqzqqzzzqqzqqzqqzq"  ddd —dddq"  = 7da^" 
brl al v. 2. Alla fine di v. 1 v'è un s congiunto con la finale breve, 
come al v. 2, oppure, se si suppone una lacuna ozzO, v'e un altro d con-
giunto con finale lungo in clausola. 
1. È tramandato ion. glaukevwn (di glaukov"), che, corrotto a causa 
della normalizzazione solita nelle citazioni, va corretto in glauka'n, l'agg. 
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glaukov", detto dell'occhio, è eguale a glaukw'pi", cf. Her. 4,108, Eur. 
Heracl. 754 glauka'" ejn “Aqavna", Theocr. 20,25, 28,1, Call. fr. 384,38, 
Leon. A.P. 7.425,8, Orph. Lith. 580. Oppure si emendi glukea'n Schnei-
dewin, migliore per la metrica e per il senso, di un femm. glukeva invece 
di glukeiva, cf. Hom. O 606, al. baqevhn, -evh" e wjkeva (v. Chantraine I 73, 
243).  
«Euryalos, rampollo oggetto di cura, o delizia, delle cerule/dolci 
Charites chiomate», con una doppia apposizione, oppure, se non si vuole 
ciò, si pone una lacuna alla fine di verso ozyO": poiché la seconda sillaba 
di qavlo" deve rimanere breve, ci vuole un nome proprio di due sillabe 
lunghe iniziante per vocale, e ãÔWra'nÃ Bergk è quasi la sola possibilità, 
cf. Hes. Op. 73-75 (creazione di Pandora) Cavrite"... »Wrai kallivko-
moi... Oppure 
«Euryalos, rampollo delle cerule/dolci Charites, delizia delle Horai 
chiomate». La controindicazione è che qavlo" col genitivo è normalmente 
«rampollo» nel senso di «figlio», ed Euryalos non è figlio delle Charites, 
e che qavlo" e melevdhma sarebbero in asindeto. 
In conclusione, la prima soluzione dà un verso dd—dsq", cioè 3d con-
giunti, conclusi con un s congiunto in clausola, in cui il finale è breve, un 
verso eguale al v. 2. La seconda soluzione dà dd—ddz", cioè 4d congiunti, 
conclusi con finale lungo in clausola. Con la prima soluzione il finale di 
tutti tre i versi è breve. Con la seconda soltanto i vv. 2 e 3 hanno il finale 
breve. Ibico ha una certa predilezione per il finale breve, forse per evi-




Lamprokles 1 (Atene V in.)  
    _D|zDz" = hex" 
    D|dq" = 4 da^" = tetra da cat" 
ap. Ar. Nub. 967 cum Schol., P. Oxy. 1611 5 + 43, etc., un esordio 
di un inno citarodico di Stesicoro, di Phynichos o di Lamprokles ateniese, 
che i ragazzi d'un tempo intonavano secondo l'armonia tradizionale.  
Lamprokles 2  dz" qsqDz" 









I libri di Saffo 
Tullius Laurea, liberto di Cicerone, AP 7,17 attribuisce a Saffo no-
ve libri, quante le Muse, P. Oxy. 1800 attesta [in lacuna: otto o nove] libri 
di lirica e uno di elegie e di altro, Suda s.v. le attribuisce nove libri di liri-
ca e inoltre epigrammi, elegie, giambi e monodie.  
I libri I, II, III e IV sono metricamente omogenei. Il libro I contiene 
le odi composte nella strofe saffica, che è fatta di 3 versi scritti in 4 linee. 
Il libro II comprende le odi composte nel cosiddetto «dattilo eolico», ver-
so di quattordici sillabe. Il libro III contiene le odi composte nel-
l'«asclepiadeo maggiore» e il libro IV quelle composte nell'«ipponatteo 
acefalo ampliato di due coriambi», ambedue versi di sedici sillabe. I versi 
dei libri III e IV sono distinti in distici. Il V libro è metricamente etero-
geneo. I libri successivi VI-VIII sono presumibilmente anch'essi metri-
camente eterogenei. Il libro VIII conteneva dieci odi, tutte, tranne la pri-
ma, composte nello stesso verso di quindici sillabe. Il libro IX era intito-
lato Epithalamia. Gli epitalami composti nel metro dei primi libri erano 
posti in quei libri (le odi 27 e 30 erano gli ultimi nel libro I, e l'ode 44 era 
l'ultimo nel libro II). 
La lunghezza delle odi va da 10 linee (Sapph. 63, ^hipp2cho) a 35 
(Sapph. 44, libro II), a 39 o più (prob. Sapph. 96). 
 
La base eolica 
Nella metrica dei poeti di Lesbo la cosiddetta base eolica è un ele-
mento costituito di due ancipitia ee, anziché di un solo anceps e. In Sap-
pho la forma zq è due volte più frequente di zz, mentre in Alkaios la 
forma zz è quasi quattro volte più frequente di zq. La forma qz si trova 6 
volte in Sapph. 95,5 prob. 96,9, 15, 21, Alc. 70,10, 358,4. La forma qq si 
trova soltanto in Sapph. 94,22, 96,4, 98a4, 7, 8, e nell'ascl ma Alc. 50,4. 
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La forma qz si trova nel «dattilo eolico» 44,15, 26, 31, qq 47,2, 50,2, nel-
l'ascl 53, etc. Vi è la tendenza a iniziare la base con una thesis, o tempo 
forte, cioè in battere. 





zqzezqqzqzw"   sedsw"  = hend sa" 
zqzezqqzqzw"   sedsw"  = hend sa" 
zqzezqqzqàzJeàzqqzw'  sedsedz' = hend sa + ad' 
Sapph. 1, 2, 5, 16, 17, 31. 
 
La strofe si compone di tre versi, scritti in quattro linee. 
Il primo e il secondo verso, chiamato endecasillabo saffico, è fatto 
di un metro s, un anceps interposto, un metro d e un metro s congiunti 
più un finale, il terzo verso consta di un colon che ripete il secondo verso, 
a cui si aggiunge un secondo colon fatto di un metro d più un finale, 
chiamato adonio dall'ephymnion rituale w\ to;n “Adwnin. La strofe è una 
struttura triadica in miniatura, composta di un primo verso che funge da 
strofe, un secondo eguale che funge da antistrofe e un terzo  verso diffe-
rente che funge da epodo. Alla fine di verso sw" ha effetto di clausola, al-
la fine di strofe dz' ha forte effetto di clausola. 
Non è ammessa elisione tra i vv. 1 e 2 e tra i vv. 2 e 3. A 31,10 l'e-
lisione d∆ au[tika tra i vv. 1 e 2 va eliminata con Plut. Prof. in virt. 81d 
oppure bisogna considerare che i due versi ne facciano uno soltanto in 
questa strofe. Tra i vv. 1 e 2, 2 e 3 si trova h, ma soltanto quando la voca-
le finale è lunga. Tra lelin. 3 e 4 non si trova h, ma spesso synaphia, p.es. 
Sapph. 1,11 ai[qe⁄ro" dia; mevssw, anche se ciò non accade in Alceo (v. 
sotto): ciò dimostra che, mentre le lin. 1 e 2 sono due versi, le lin. 3 e 4 
formano un unico verso, cioè il terzo verso della strofe.  
L'anceps interposto è più spesso lungo che breve (circa 2:1). La fi-
ne di parola cade dopo l'anceps lungo una dozzina di volte. La pausa sin-
tattica alla fine della strofe è frequente, ma non obbligatoria. 
Sapph. 1,1-4 
poºikilovqroªn∆ ajqanavt∆Afrovdita, 
pai'º Dªivºo" dolªovploke, livssomaiv se,   
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mhv m∆º a[saisi ªmhd∆ ojnivaisi davmna,   
 povtnºia, qu'ªmon, 
Sapph. 16,1-4 
oºij me;n ijpphvwn strovton oij de; pevsdwn   
oij de; navwn fai's∆ ejpªi;º ga'n mevlaiªnºan   
e[ºmmenai kavlliston, e[gw de; kh'n∆ o[t-  
 tw ti" e[ratai: 
Sapph. 31,1-4 
faivnetaiv moi kh'no" i[so" qevoisin   
e[mmen∆ w[nhr, o[tti" ejnavntiov" toi   
ijsdavnei kai; plavsion a\du fwneiv-  




eezqqzqqzqqzqz" eeddds" = 14syll" = gly2d" 
Sapph. 44, 47-52, forse 147 e 156. 
Il verso di 14 sillabe, chiamato dattilo eolico, o pentametro saffico, 
o pentametro dattilico eolico, o gliconeo ampliato di due dattili, è un ver-
so dai molti nomi, tutti più o meno imprecisi, che comincia con una base 
eolica e prosegue con tre metri d congiunti e un metro s congiunto. 
brl 44,4, 5, 8, 9, (16, 17), 22, 23, 24, 25, 30, 33, h 44,6, 9, 25, 26. 
 
Sapph. 44,4-11 
tav" t∆ a[lla" ∆Asiva" .ª.ºde.an klevo" a[fqiton:   
“Ektwr kai; sunevtair≥ªoºi a[g≥oi ≥s∆ ejlikwvpida   
Qhvba" ejx ijevra" Plakiva" t∆ aj.ª..º--   >navw   
a[bran ∆Andromavcan ejni; nau'sin ejp∆ a[lmuron   
povnton: povlla d∆ ªejlivºgmata cruvsia ka[mmata   
porfuvrªaº katauvtª..ºna, poiv ≥k≥i ≥l∆ ajquvrmata,   
ajrguvra ≥ t ≥∆ ajnav≥rªiºq ≥ma ªpothvºrªiaº kajlevfai".   
w]" ei\p∆: ojtralevw" d∆ ajnovrouse pavtªhºr≥ fivlo": 
Sapph. 47 
                     “Ero" d∆ ejtivnaxev moi 




hjravman me;n e[gw sevqen, “Atqi, pavlai potav  
.... 
smivkra moi pavi" e[mmen∆ ejfaivneo ka[cari". 
 
Libro III 
          Asclepiadeo maggiore 
eezqqzzqqzzqqzqzy" eed'd'dsy"     = 16 syll" = ascl ma" = gly2c" 
Sapph. 53-57, Alc. 50, etc. (v. sotto). 
Il verso di 16 sillabe, chiamato asclepiadeo maggiore, o gliconeo 
ampliato di due coriambi, consta di una base eolica, di tre metri d' giu-
stapposti e di un metro s congiunto, ovvero due metri d' e un metro ds 
giustapposti. I versi sono distinti in distici nei papiri.  
brl 54, 55,1, 4, h 56,1. 
Sapph. 53 
brodopavcee" a[gnai Cavrite", deu'te Divo" kovrai 
Sapph. 55 
katqavnoisa de; keivshi koujdev pota mnamosuvna sevqen   
e[sset∆ oujdev pot∆ <eijs> u[steron: ouj ga;r pedevchi" brovdwn   
tw;n ejk Pieriva": ajll∆ ajfavnh" kajn ∆Aivda dovmwi   
foitavshi" ped∆ ajmauvrwn nekuvwn ejkpepotamevna. 
Sapph. 56 
oujd∆ i[an dokivmwmi prosivdoisan favo" ajlivw   




Ipponatteo acefalo ampliato di due coriambi 
ezqqzzqqzzqqzqzz"      ed'd'dsz" = 16 syll " = ^hipp2cho " 
Sapph. 58-91, P. Oxy. 1787, 2290. 
Un verso di 16 sillabe, simile all'asclepiadeo maggiore, chiamato 
nulla di meno che «ipponatteo acefalo ampliato di due coriambi» o «age-
sicoreo con espansione di due coriambi» o in altro vario modo: è fatto di 
un anceps iniziale, di tre d' giustapposti, di un s congiunto e di un finale, 
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cioè rispetto all'asclepiadeo maggiore ha un anceps in meno all'inizio di 
verso e un finale in più alla fine (cf. la relazione tra l'endecasillabo saffi-
co e quello alcaico). I versi sono distinti in distici. 
brl 58a,5, 58b,5, 6, 10, 59,4, 81,1, 2, h 58b,3, 59,2.  
Sapph. 58a (nuovo frammento), P. Oxy 1787 + P. Col. 21351 
                 ºnu'n qalªiºva pa≥ªrevstw 
                 º. n≥evrqe de; ga'" perªivscºo≥i≥ 
klevo" mevga Moivseiºo≥n e[coisan gevra" wj" ªe[ºoiken 
pavntai dev me qaumavºzoien, wj" nu'n ejpi; ga'" e[oisan 
kavleisi celivdwº liguvran, ªaºi[ ken e[loisa pa'ktin 
h] bavrbiton h] ta;nde ceºluv≥n≥n≥an≥ qalavmois∆ ajeivdw. 
Sapph. 58b, P. Oxy 1787 + P. Col. 21376 
_“Umme" peda; Moivsan ijºo≥ªkºovlpwn kavla dw'ra, pai'de", 
spoudavsdete kai; ta;ºn≥ filavoidon liguvran celuvnnan: 
e[moi d∆ a[palon privnº pot∆ ªe[ºo≥nta crova gh'ra" h[dh 
ejpevllabe, leu'kai d∆ ejgºevnonto trivce" ejk melaivnan: 
bavru" dev m∆ oj ªqºu'mo≥"≥ pepovhtai, govna d∆ ªo¬uj fevroisi, 
ta; dhv pota laivyhr∆ e[on o[rchsq∆ i[sa nebrivoisi. 
ta; <me;n> stenacivsdw qamevw": ajlla; tiv ken poeivhn… 
ajghvraon a[nqrwpon e[ont∆ ouj duvnaton gevnesqai. 
kai; gavr p≥ªoºt ≥a ≥ Tivqwnon e[fanto brodovpacun Au[wn, 
e[rwi d≥≥e;≥≥ ªdavºm≥e ≥isan, bavmen∆ eij" e[scata ga'" fevroisan, 
e[onta ≥ ªkºav≥l≥o≥n kai; nevon, ajll∆ au\ton u[mw" e[marye 
crovnwi p≥o≥vl≥i ≥o≥n≥ gh'ra", e[cªoºn≥t ≥∆ ajqanavtan a[koitin. 
Sapph. 59 
_ª                                 ºi≥mevnan nomivsdei 
                                      ºai" ojpavsdoi    
e[gw de; fivlhmm∆ ajbrosuvnan,         º tou'to kaiv moi 
to; lavªmpron e[ro" twjelivw kai; to; kavºlon levªlºogce. 
Sapph. 81 
su; de; stefavnoi", w\ Divka, pevrqesq∆ ejravtoi" fovbaisin   
o[rpaka" ajnhvtw sunaevrrais∆ ajpavlaisi cevrsin:   
eujavnqea Êga;rÊ pevletai kai; Cavrite" mavkairai   
ma'llon ÊproterhnÊ, ajstefanwvtoisi d∆ ajpustrevfontai.   
Sapph. 82  





ajsarotevra" oujdavma pWi[rana sevqen tuvcoisan    
 
Libro V 
L'asclepiadeo minore è attestato da Caes. Bass. VI 258,15 e il fale-
cio (terzo colon in Sapph. 96 e forse 95) da Fortunat. Ibid. 295,21 come 
appartenenti al libro V (v. Page [1955] 115). L'asclepiadeo minore ee-
d'ds" è fatto di una base eolica, di due metri d' giustapposti e di un metro 
s congiunto, ha cioè un d' in meno di quello maggiore (che è il verso del 
libro III), e il falecio eedssy" è fatto di una base eolica, un d, due s con-
giunti e un finale.  
Athen. 410d-f assegna al libro V il corrotto Sapph. 101, che è com-
posto probabilmente nella medesima strofe di tre versi, due gliconei "e-
eds" e un gliconeo ampliato di un dattilo eedds', nella quale è composto 
il fr. 94. La pergamena di Berlino P. Berol. 9722 contiene Sapph. 94 e 
95-96, composti in una strofe di tre linee simile a Sapph. 94. Il papiro di 
Milano e di Copenhagen contengono Sapph. 98a e 98b, anch'essi compo-
sti in una strofe di tre linee. Perciò tutte le odi composte in queste tre 
strofe, scritte in tre linee, si possono probabilmente assegnare al libro V.  
Nel libro V si trovano dunque odi composte nelle seguenti strofe. 
1. Strofe di due gliconei e di un gliconeo ampliato di un dattilo 
Sapph. 94,1-8 
teqnavkhn d∆ ajdovlw" qevlw:   
ã  _ Ãa[ me yisdomevna katelivmpanen   
povlla kai; tovd∆ e[eipe≥v ªmoi   
w[im∆ wj" dei'na pepªovnqºamen,   
  _ Yavpf∆, h\ mavn s∆ ajevkois∆ ajpulimpavnw. 
ta;n d∆ e[gw tavd∆ ajmeibovman:   
caivrois∆ e[rceo ka[meqen   
  _ mevmnais∆, oi\sqa ga;r w[" se pedhvpomen:   
teqnavkhn d∆ ajdovlw" qevlw:   
ã  _ Ãa[ me yisdomevna katelivmpanen   
povlla kai; tovd∆ e[eip.ª   
w[im∆ wj" dei'na pepªovnqºamen,   
  _ Yavpf∆, h\ mavn s∆ ajevkois∆ ajpulimpavnw.   
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ta;n d∆ e[gw tavd∆ ajmeibovman:   
caivrois∆ e[rceo ka[meqen   










Sapph. 94, probabilmente 101. 
La strofe è composta di tre versi, scritti in tre linee. Due gliconei: 
base eolica, un d e un s congiunto. Un gliconeo ampliato di un dattilo: 
base eolica, due d congiunti e un s congiunto.  
brl 94,8, 14, 19, 26, h 3, 9, 10, 24, cioè 8 volte in 28 luoghi con-
siderabili.  
2. Un unico lungo verso composto di un cretico, tre gliconei e un 
baccheo 
zqzeezqqzqz syn  seeds  = cr gly 
ee&zqqzqz syn   eeds  = gly 
eezqqzqzqzw'   eedssy' = gly ba = pha' 
Sapph. 96, forse 95. 
La strofe è fatta di un unico lungo verso, scritto in tre linee. La stro-
fe e il verso coincidono, come a quanto pare la strofe di Ibyc. S 151 (v. 
sopra), Cor. 1 i,11-ii,11 (v. sotto): all'interno della strofe infatti, tra le tre 
linee, non v'è h né brl, ma al contrario v'è synaphia tra lin. 1-2 a 6, 9, 12, 
15, 18, 21, 24, 27, cioè in tutti i 9 luoghi considerabili tranne uno, a 30, 
tra lin. 2-3 a 4, 13, 22 e tra lin. 1-2-3, cioè tra tutte tre le linee della stro-
fe, a  21 e 22. Ciò impedisce di separare le tre linee, tenute insieme da 
synaphia, in più di un unico lungo verso.  
Il verso è fatto di un s iniziale, una base eolica di due ancipitia, un 
d giustapposto e un s congiunto, un'altra base, un d giustapposto e un s 
congiunto, una terza base, un d giustapposto e due s congiunti e infine un 
finale con forte effetto di clausola: in tutto 5 s, di cui uno iniziale, 3 basi, 
3 d giustapposti e un finale, cioè un lungo verso fatto di ben 30 sillabe, 
11 metri, 12 tesi e 12 arsi (un verso dunque lungo circa due esametri, pa-
ragonabile a Stes. S 7-87 Geryoneis str. 4-5 = ^14d', ep. 2 = 13dz" e a 
Ibyc. S 151 str. = 12d congiunti, un s giustapposto e un finale). 
Si può peraltro dividere la strofe in due versi, il primo seeds'ssd s–" 
di 21 sillabe (cioè fino alla fine di parola dopo la seconda sillaba di lin. 
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2), il secondo dssz' di 9 sillabe, ma l'analisi del primo verso con s– finale 
non è soddisfacente. La divisione poi in tre versi (proposta da Privitera 
[2009] 97-101) è impedita dalla medesima insoddisfacente analisi e inol-
tre a lin. 10 dall'elisione d∆ ejpivscei.   
Irresponsione. Sapph. 95,9, 96,7, forse 96,19 eesd = di cho ri-
sponde a eeds = gly negli altri luoghi rispondenti. Sapph. 95,6 zqqzW[wqz 
dss ovvero d'd = di cho, secondo che la quinta sillaba sia breve o lunga, 
risponde a eezqqzqz eeds = gly: comunque sia, 4 sillabe lunghe e 4 brevi 
rispondono ad altrettante lunghe e  brevi, soltanto differentemente dispo-
ste. 
Sapph. 96,6-14 
nu'n de; Luvdaisin ejmprevpetai gunaiv-  
kessin w[" pot∆ ajelivw   
  _ duvnto" aj brododavktulo" Êmhvna    
pavnta perãrÃevcois∆ a[stra: favo" d∆ ejpiv-  
scei qavlassan ejp∆ ajlmuvran   
  _ i[sw" kai; poluanqevmoi" ajrouvrai":   
aj d∆ ãejÃevrsa kavla kevcutai teqav-  
laisi de; brovda ka[pal∆ a[n-  
  _ qruska kai; melivlwto" ajnqemwvdh":   
3. Strofe composta di due gliconei, un cretico e un gliconeo for-









= cr gly' 
Sapph. 98a, 98b 
La strofe è simile a quella dell'ode 96 e forse dell'ode 95, ma il co-
lon o verso seeds = cr gly invece che primo è terzo e ultimo.  
La strofe è scritta in tre linee, tra cui v'è fine di parola in tutti i 10 
luoghi considerabili, ma né h né brl in alcuno: non si può perciò dire se 
essa sia composta di uno, due o tre versi. Se tuttavia a 98a,5, lin. 1, si 
supplisce, come è probabile, mav≥la tou'to d≥ªhv Page, in questo luogo vi sa-
rebbe h, sicché la strofe sarebbe composta di due o di tre versi.  




ª  _ º..º.qo": aj gavr me gevnna ≥ª   
.º.a" ejp∆ ajlikiva" megª   
kºovsmon ai[ ti" e[chãiÃ fovba.ª   
ª  _ ºp≥orfuvr≥wi katelixameªn   
e[≥mmenai mav≥la tou'to .ª   
aj≥lla xanqotevraãiÃ" e[chª   
ª  _ ºt≥aãi;Ã" kovmaãiÃ" davido" proª   
sºtefavnoisin ejpartiaª   
aj≥nqevwn ejriqalevwn: ª    
ª  _ ºmºi≥travnan d∆ ajrtivw" klª   
p≥oikivlan ajpu; Sardivwªn   
...º.aoniaspolei" ª   
 
4. Strofe composta di due telesillei e un giambo 
ezqqzqz&  eds&  = ^gly&       = tel& 
e zqqzqzezqz'  edses'  = ^gly ia'  = tel ia' 
Sapph. 99 = Alc 303a. 
Breve strofe composta di uno o di due versi, ché dopo la lin. 1, non 
si può constatare h né brl: il primo verso o colon è fatto di un anceps, un 
d e un s congiunto, il secondo verso o colon è fatto di un anceps, un d e 
un s congiunto, più un anceps e un s giustapposto. 
Il metro suggerisce piuttosto l'autorità di Sappho, il significato piut-





    Libro VII 
qzqzqzz&qqzqzqzz"  ^sss'dssy" = ia gly ba" 
qzqzqzz&qqzqzqzz'  ^sss'dssy' = ia gly ba' 
Sapph. 102 (due versi). 
_ gluvkha ma'ter, ou[toi duvnamai krevkhn to;n i[ston   
povqwi davmeisa pai'do" bradivnan di∆ ∆Afrodivtan   
Tre s congiunti, di cui il primo acefalico, un d giustapposto, di 
nuovo due s congiunti e un finale. I due versi formano presumibilmente 
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una strofe. La notazione ia gly ba, come al solito, non è precisa: il verso 
infatti non consta di ezqzeez&qqzqzqzz", ché l'elemento iniziale è breve, 





zq]qzzqqzzqqzqzy"      d'd'dsy" = gly2cho " vel ^hipp2cho " 
P. Oxy. 2294 = Sapph. 103. Il papiro cita il primo verso di nove o-
di. Il primo verso sembra constare di tre d giustapposti, di un s congiunto 
e di un finale, a giudicare dal v. 5, che è il più completo all'inizio e dal v. 
7, che è il più completo alla fine. Le notazioni gly2cho " o ^hipp2cho " sono 




dddddy" = DÄ ‰Ä  Dy" = 6 da^" = hex" 
Sapph. 104a, 105-109, 142, 143. Si confrontino gli epitalami in e-
sametri di Teocrito e di Catullo.  
Sapph. 104a.  
“Espere pavnta fevrhi"  o[sa faivnoli" ejskevdas∆ Au[w",   
fevrhi" o[in, fevrhi" ai\ga, fevrei" a[puÊ mavteri pai'da.  
Il v. 1 è dddddy" = hex", il v. 2, come tramandato, fa ^sss'dddq" con 
^sss al posto di dd e con la fine di parola in ambedue i versi dopo fevrhi". 
Sapph. 105a. 
oi\on to; glukuvmalon ejreuvqetai a[krwi ejp∆ u[sdwi,   
a[kron ejp∆ ajkrotavtwi, lelavqonto de; malodrovphe",   
ouj ma;n ejklelavqont∆, ajll∆ oujk ejduvnant∆ ejpivkesqai 
Sapph. 110 
qurwvrwi povde" ejptorovguioi, 
ta; de; savmbala pempeboveia, 
pivssuggoi de; devk∆ ejxepovnhsan 
qzzqqzqqzz" 
qqzqqzqqzq" 







Il v. 2 ha brl e ogni verso è determinato da una sillaba lunga o bre-
ve interpretabile come finale. I versi sono fatti di una base, due d con-
giunti e un finale. 
Sapph. 111 
i[yoi dh; to; mevlaqron,   
ujmhvna±on,  
ajevrrete, tevktone" a[ndre":   
ujmhvna±on,   
gavmbro" (eijs)evrcetai i[so" “Areui,   
a[ndro" megavlw povlu mevsdwn.    
zzzqqzq"  ddq" = Dq"  = hemfem" 
qzqq"   qs"   = ia" 
qzqqzqqzq"  qddq" = qDq"  = qhemfem" 
qzqq"   qs"   = ia" 
zqqzqqzq"  ddq" = Dq"  = hem fem" 
zzqqzqqzz'  zddz" = zDz'  = zhem fem' 
L'ephymnion rituale ai vv. 2 e 4 e il v. 3 hanno brl, il v. 5 ha h e brl. 
I versi sono determinati dall'incontro di una breve interpretabile come fi-
nale e di una breve o lunga interpretabile come iniziale. Dq" è fine di ver-
so, perché vi sono due brevi interpretabili come ancipitia contigui.  
La strofe si divide in due parti: nella prima parte il primo verso è 
fatto di due d congiunti e di un finale, e il terzo verso è eguale al primo, 
ma con un anceps iniziale in più, nella seconda parte il secondo e il terzo 
verso sono eguali al primo e al terzo della prima parte. L'ephymnion, fat-
to di un anceps iniziale e di un s, con effetto di clausola, viene secondo 
nella prima parte, primo nella seconda (a meno che non sia fuori posto, e 
non debba venire terzo in ambedue le parti, come l'effetto di clausola 
suggerisce). 
v. 5. Si legga gavmbro" a]r∆ i–[so" “Areui (formula epica) Pavese op-
pure gavmbro" d∆ i[so" e[rcet∆ “Areui Bowra, che fa zDq". La mia conget-








Strofe alcaica  
Sapph. 137 
qevlw tiv t∆ ei[phn, ajllav me kwluvei   
ai[dw" ... 
Sapph. 141 
kh' d∆ ajmbrosiva" me;n   
kravthr ejkevkrat∆ “Ermai" d∆ e[lwn o[lpin qevois∆ ejoinocovhse. 
kh'noi d∆ a[ra pavnte" karcavsi∆ h\con   
ka[leibon: ajravsanto de; pavmpan e[sla gavmbrwi. 
zqqzq" zdz"   
= ^phe = 
reiz" 
zzqzzzzqzzzqzqzqqzq" Zs's–szssdq"  
 zd's–sz"  
zzqqzzqqzqzqzz" zd'dssz"  
Al v. 2 brl, negli altri versi la fine di verso è indicata dall'incontro 
di una lunga interpretabile come finale e di un'altra lunga come iniziale. 
Ai vv. 2 e 3 s colotico giustapposto. 
I versi sono fatti di d e di s giustapposti e congiunti con ancipitia i-
niziali e finali, secondo una tecnica simile a quella della lirica corale. Si può 
notare che, mentre nel secondo verso s è giustapposto a s, nel terzo verso 
s è giustapposto a d e nel quarto d è giustapposto a d. Nel secondo verso 
si noti la cholosis, che anch'essa ricorda la lirica corale. La sequenza ssz" 
ha effetto di clausola, ma non si può dire se l'ultimo verso sia anche l'ulti-
mo della strofe.  
Alkaios 
 
La lunghezza delle odi complete è da 8 linee (Alc. 45, strofe saf-
fica) ad almeno 49 (Alc. 298, strofe alcaica). 
Strofe alcaica 







penth iaà dod" = hend alc" = ia ^gly " 
penth iaà dod" = hend alc" = ia ^gly " 








Alc. 6, 7, 58, 71-77, 119, 129, 206, 208, 249, 298, 325-339, Sapph. 
137. 
La strofe, come la strofe saffica, si compone di tre versi, scritti in 
quattro linee. 
Il primo e il secondo verso, chiamato endecasillabo alcaico, è fatto 
di un anceps iniziale, un metro s, un anceps interposto, un metro d e un 
metro s congiunto, cioè è identico all'endecasillabo saffico, ma con un 
anceps iniziale invece che un finale. Il terzo verso ha nel primo colon un 
metro s e un anceps interposto in più e nel secondo colon ha ddsz, cioè 
due metri d e un metro s congiunti più un finale, invece che ds, cioè un 
solo metro d e un metro s congiunti: il terzo verso è dunque una forma 
ampliata e prolungata dei due precedenti (questa notazione è chiaramente 
più semplice ed esatta di quella di West). La strofe, come la strofe saffica 
(v. sopra), è una struttura triadica in miniatura, composta di un primo 
verso che funge da strofe, un secondo eguale che funge da antistrofe e un 
terzo differente che funge epodo. Alla fine di verso s" ha effetto di clau-
sola, alla fine di strofe sz' ha forte effetto di clausola. 
Dopo il v. 1, primo endecasillabo, h Alc. 72,7, 325,1, Sapph. 137,1, 
brl Alc. 58,7, 129,5, 21, 208,5, 8, 298,24, 325,1 (h e brl 325,1), dopo il v. 
2, secondo endecasillabo, h 72,2, 249,7, 298,21, 25, brl 72,8, 129,2, 
208,14, 298,21 (h e brl 298,21), dopo il v. 3, alla fine della strofe, h 
298,15, 335,2, brl 129,2, 298,19, 327,3, 339,1. Tra la terza e la quarta li-
nea al contrario non v'è h, ma synaphia Alc. 73,5 (elisione di dev), 75,13, 
208,11, 208A,4, forse 6,3 ejmbaivªnhi. La eventuale breve dopo la terza 
linea è un anceps interposto, in quanto le due linee, essendo in synaphia, 
formano un unico verso. 




Alc. 34 (Inno ai Dioskouroi), 41, 42, 45 (Inno al Hebros), 66, 68, 
69 (su Pittakos), 283 (su Helene), 308 (Inno a Hermes), 361-363. 
Come in Saffo, dopo i vv. 1 e 2 v'è h o brl, ma non synaphia o eli-
sione; diversamente da Saffo, forse casualmente, non v'è synaphia tra le 
lin. 3 e 4, anche se esse formano un unico verso. 
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L'anceps interposto è lungo più spesso (50:17) che in Saffo (circa 
2:1). 
 










= glyc" = ascl" 
= glyc" = ascl" 
= glyc" = ascl" 
= gly' 
Alc. 5, 67. 
Il verso di 12 sillabe, chiamato asclepiadeo minore, o gliconeo am-
pliato di un coriambo, simile all'asclepiadeo maggiore (il verso del libro 
III di Saffo), ma con un coriambo in meno, consta di una base eolica, due 
metri d' giustapposti e un metro s congiunto, ovvero un metro d' e un me-
tro ds giustapposti, ha cioè un d' in meno di quello maggiore. Il verso è 
usato da Sapph. 94, forse 95, e attestato da Caes. Bass. VI 258,15 nel li-
bro V di Saffo (v. sopra). Il verso è ripetuto tre volte e chiuso da un gli-
coneo. 
Dopo il v. 2, secondo asclepiadeo, brl 5,16. 
La strofe, detta strofe asclepiadea terza di Orazio, è da lui usata in 
otto odi. 







= glyc" = ascl"  
= gly"  
= glyc' = ascl' 
Alc. 130a.  
L'ode è piuttosto lacunosa. Poiché 15 è la fine dell'ode, la strofe si 
compone di tre versi: 1, 13 e 15 sono asclepiadei, 14 è un gliconeo.  
Dopo il v. 1, primo asclepiadeo, h 13, dopo il v. 3, alla fine della 
strofe, brl 12. 
















Alc. 130b.  
Il verso di 9 sillabe, chiamato ipponatteo, ha una base, un d e un s 
congiunto, come il gliconeo, ma un finale in più. Il verso di 11 sillabe, 
chiamato asclepiadeo acefalo, è eguale all'asclepiadeo, ma con un solo 
anceps iniziale invece della base di due ancipitia.  
Dopo il v. 2, secondo asclepiadeo, h 18. 
 









= ia gly" 
= ascl" 
= ia gly" 
= ascl' 
Alc. 70 e 117,24-40 sono composti in questa strofe, mentre 117,1-
23, a quanto pare, è composto soltanto di ascl e 386 soltanto di ia gly". 
Il verso di 12 sillabe, che chiamo giambo-gliconeo, consta di un 
anceps iniziale, di un s, di una base, che invece che all'inizio, si trova al-
l'interno del verso, di un d e di un s congiunti: esso cioè è un verso equi-
valente all'asclepiadeo, in cui il secondo colon è ds" come nell'a-
sclepiadeo, mentre il primo colon è esee invece di eed'. 
Dopo il v. 3, tra il giambo-gliconeo e l'asclepiadeo, h 26, brl 30 .   
 










Alc. 10, 380 (un verso), Sapph. 135 (un verso).  
Il verso di 12 sillabe, chiamato trimetro ionico, consta di un metro 
d acefalico, di due metri d' giustapposti e di un finale. Il verso di 16 silla-
be, chiamato tetrametro ionico, ha un metro d' acefalico, tre metri d' giu-
stapposti e un finale, ha cioè un d' giustapposto in più. L'analisi tradizio-
nale presuppone un metro ionico qqzz con due tempi forti consecutivi, 
che contravviene al ritmo normale, per cui un tempo forte è seguito da un 
tempo debole costituito di uno oppure di due elementi brevi. 
Dopo il v. 1 h 4.  
La strofe è usata da Hor. Carm. 3,12, decametro ionico variamente 









= gly:  
= gly ia" 
Alc. 140. 
I due cola, scritti in due righe, chiamati gliconeo e gliconeo-
giambo, costituiscono un unico verso: dopo il gliconeo v'e infatti sy-
naphia 4, 6, 14, dopo il gliconeo-giambo brl 2, 15. 
Il verso di 20 sillabe, chiamato gliconeo più gliconeo-giambo, con-
sta di una base, di un d e di un s congiunto, cioè di un gliconeo, poi di u-
n'altra base, che invece che all'inizio, si trova all'interno del verso, di un d 
e di un s congiunto, di un anceps interposto e di un s giustapposto, cioè di 
un altro gliconeo più un giambo. Il gliconeo-giambo è simile al giambo-
gliconeo di Alc. 70 e 117, ma ha es alla fine invece che all'inizio ed è u-
sato come colon anziché come verso. 
 
Versi identici distinti in distici 
ascl mi 
eezqqzzqqzqz" eed'ds" = glyc"   = ascl mi"  
Alc. 112, 117b 1-23, 350-353, etc. 
Il verso di 12 sillabe, chiamato asclepiadeo minore, è fatto di una 
base eolica, di due metri d' giustapposti e di un metro s congiunto, ha 
cioè un d' in meno di quello maggiore.  
brl 112,11, 12, 25, 117,11, 19.  




eezqqzzqqzzqqzqz" eed'd'ds " = 16 sill." = gly2c " = asclc" = ascl ma" 
Alc. 39, 44, 50, 115, 340-349, forse 296b. 
Il verso di 16 sillabe, chiamato asclepiadeo maggiore, o gliconeo 
ampliato di due coriambi, o asclepiadeo minore ampliato di un coriambo, 
consta di una base eolica, tre metri d' giustapposti e un metro s congiun-
to, ovvero due metri d' e un metro ds giustapposti. Esso ha un d' giustap-




h  296b,3, brl 115,14, 296b,2, 346,3, 4.  
È il verso del libro III di Saffo, Sapph. 53-57 (v. sopra). 
eezqqzqqzqqzqz" eeddds" = gly2d"   
Alc. 38, 141, 364, 365. 
Il verso di 14 sillabe, chiamato con molti nomi, tra cui dattilo eoli-
co, consta di una base eolica di tre metri d congiunti e di un metro s con-
giunto. 
Non sono attestati h né brl nei versi tramandati.  
È il verso del libro II di Saffo, Sapph. 44, 47-52, forse 147 e 156 
(v. sopra). 
eezqqzqqzqqzqqzz" ee]ddddz" = phe3d" 
Alc. 296a, 367, 368. 
Il verso di 16 sillabe, chiamato ferecrateo ampliato di tre dattili, o 
epos eolico, essendo simile a un esametro dattilico, ma con la base eolica 
invece del primo dattilo, è fatto di una base eolica, di quattro metri d 
congiunti e di un finale. 
h 368,1, brl 367. Base qq 368,1.  
 
Versi vari attestati con un solo esempio 
eezqqzqqzqz" eedds"  = glyd" 
Alc. 366 _ Oi\no", w\ fivle pai', kai; ajlavqea.  
Il verso di 11 sillabe, chiamato gliconeo ampliato di un dattilo, è 
fatto di una base eolica e di due d e un s congiunti. Esso è simile all'a-
sclepiadeo minore, ma con due d congiunti invece che giustapposti: ha 
quindi un longum in meno tra i due d. Esso presenta una brl nel finale e 
una correptio epica all'interno, che nella congiunz. kai; è piuttosto fre-
quente. 
 
esese:ses" = tetra ia 
Alc. 374.  
Il verso è fatto di un anceps e di un s, ovvero di un metro giambico, 





D:esz"  = hem iaz"  
Alc. 383. 
Il verso, chiamato da Heph. 15,10 encomiologico, è fatto di due d 
congiunti, di un anceps interposto, di un s più un finale, ovvero di un he-
miepes e del primo colon del trimetro giambico fino alla cesura pente-
mimere, con la fine di parola dopo i due d congiunti in uno dei due e-
sempi attestati. 
 
ese:dsz" = penth ia:dsz"         = ehend sa" 
Alc. 384 _ ∆Iovplok∆ a[gna mellicovmeide" a[pfoi.  
Il verso, simile all'endecasillabo saffico, ma con un anceps iniziale in più, 
è fatto di un anceps iniziale, di un s, di un anceps interposto e di un ds 
congiunto più un finale, ovvero di un pentemimere giambico, cioè del 
primo colon del trimetro giambico fino alla cesura pentemimere, e di un 
ds congiunto più un finale. La prima analisi, come si vede, è più coerente, 
mentre la seconda deve operare con due improbabili cola, un pentemime-
re giambico e con un colon senza nome. 
 
qqzqqzzqqzzqqzzqqzqq" qqd'd'd'ds"    = 20 sill. " = gly3c " = asclmac" 
Alc. 387. La base è fatta di due brevi, brl alla fine di verso.  
Il verso di 20 sillabe, chiamato gliconeo ampliato di tre coriambi, o 
asclepiadeo maggiore ampliato di un coriambo, consta di una base eolica, 
quattro metri d' giustapposti e un metro s congiunto, ovvero tre metri d' e 
un metro ds giustapposti. Esso ha un d giustapposto in più dell'asclepia-
deo maggiore e sta all'asclepiadeo maggiore come questo sta all'asclepia-
deo minore (v. sopra). 
 
zqqzqqzqqzqqzqqzqqzqqzqz" ddddddds" = 24 sill. " = 8 daqz" 
Alc. 369. Il verso di 24 sillabe, chiamato ottametro dattilico con 
l'ultima sillaba indifferente oppure due alcmani, di cui il secondo con l'ul-
tima sillaba indifferente, consta semplicemente di 7 metri d congiunti e di 
un metro s congiunto in clausola, analogamente al verso eeddds" del Li-





1. Versi omogenei, cioè composti completamente di metro s giu-
stapposto con anceps interposto, ossia di metro trocaico. 
 
Anacr. 72 
sese&sesy"  = di tro& di tro"  = tetra tro" 
sese&ses'  = di tro& di tro cat'  = tetra tro cat' 
brl 2, h 3, synaphia 2, 4.  
La strofe, scritta in quattro linee, si compone quindi di due versi: il 
primo verso è fatto di s anceps, s anceps, cesura, s anceps, s anceps, cioè 
di due dimetri trocaici, cioè di un tetrametro trocaico, e il secondo è fatto 
di s anceps, s anceps, cesura, s anceps s, cioè di un dimetro trocaico e un 
dimetro trocaico catalettico, o lecizio, cioè di un tetrametro trocaico cata-
lettico.  
È meglio scrivere il verso in una sola linea invece che in due, cioè 
il tetrametro in una linea e la strofe in due linee.  
 
Anacr. 2 
sese&sesy"  = di tro& di tro"  = tetra tro" 
sese&ses'  = di tro& di tro cat'  = tetra tro cat' 
brl 2 alla fine della strofe, probabilmente interpretabile come brl 4, 
8, 12, 16 alla fine del primo verso. 
La strofe, scritta in quattro linee, si compone probabilmente di due 
versi, eguali a quelli di Anacr. 72: il primo verso è fatto di s anceps, s an-
ceps, cesura, s anceps, s anceps, cioè di due dimetri trocaici, cioè di un 
tetrametro trocaico, e il secondo è fatto di s anceps, s anceps e di s an-
ceps s, cioè di un dimetro trocaico e un dimetro trocaico catalettico, o le-
cizio, cioè di un tetrametro trocaico catalettico. 
P. Oxy. 2322 fr. 1 tramanda due odi: la prima 1-10, di cui sono 
conservate le due ultime due strofe e mezza, la seconda di cui rimangono 




2. Versi eterogenei, cioè composti di metro d e di metro s va-
riamente combinati per congiunzione e per giustapposizione con e senza 
anceps interposto, ossia di metri coriambici e giambici. 
Anacr. 43 
str.1 _d'd&qszs" brl  = cho cho&ia ia"  
 d'd&qsqs&zszs' = cho cho&ia ia&ia ia' 
str.2 d'd&dzs" = cho cho&cho ia" 
 d'd'dqs&zszs' = cho cho cho ia&ia ia' 
str.3 d'd&dqs" = cho cho&cho ia" 
 d'd&dzs&zsqs' = cho cho&cho ia&ia ia' 
str.4 d'd&zsqs" brl  = cho cho&ia ia"  
 d'd'dqs&qszosO'_ = cho cho&cho ia&ia ia' 
La strofe si compone di due oppure di tre versi. Nel primo verso v'è 
brl 1 e 10, nel secondo verso, se in peri; la sillaba è chiusa dalla seguente 
muta cum liquida in pleurh'/si, i versi sono due, come è più probabile, 
oppure, se la stessa sillaba non è chiusa, allora v'è brl, e i versi sono tre.  
Nella str. 1 il primo verso ha due d giustapposti, ossia un dimetro 
coriambico, fine di parola e anceps s anceps s, ossia un dimetro giambi-
co. Il secondo verso ripete il primo, ma con anceps s anceps s in più, os-
sia con un dimetro giambico in più.  
Nella str. 2 e 3 il primo verso è fatto di tre d giustapposti, invece 
che di due, e di un solo anceps s, invece che di due. Il secondo verso ri-
pete il primo, con anceps s anceps s in più, come in str. 1. 
Nella str. 4 il primo verso ha due d giustapposti e anceps s anceps 
s, mentre il secondo verso ha tre d giustapposti e anceps s anceps s, cioè 
il primo verso va con str. 1 e il secondo va con str. 2 e 3. 
Nella seconda e nella terza strofe, si può altrimenti dire, il primo e 
il secondo verso sono fatti di due d giustapposti, cesura dopo il secondo d 
tranne che al v. 5, di un altro d giustapposto e di anceps s, ossia un dime-
tro coriambico, un coriambo e un giambo. Nella quarta strofe il primo 
verso segue quelli della prima strofe con due d giustapposti, ma il secon-
do segue quelli della terza e della quarta strofe con tre d giustapposti.  
In sintesi la strofe si può scrivere 




dove ezqz = es = ia in str. 1 e 4 risponde a zqqz = d = cho in str. 2 
e 3. A quanto pare, la irresponsione non è casuale, ma ricercata. L'ode 
sembra completa. 
Anche questo è uno dei molti esempi dove la notazione con s, d e 
anceps è più precisa e rende meglio conto della composizione metrica 
che non la notazione con la nomenclatura convenzionale.  
3 richiede un supplemento zez e 12 un supplemento zqz.  
8. Nella parola sku–ti±vnh/ la vocale u è lunga (da sku'to" «cuoio»): 
per ottenere  d'dÄ, come la responsione richiede, bisogna ammettere che u 
possa essere breve (come in sku±tavlh) oppure correggere in sku±li±vnh/ con 
West (da sku±vlo" «pelle di animale»). 10 ha tre sinizesi di seguito sati-
nevjwn cruvseha forevjwn. 11. Per il metro si legga pai'" ooJO Kuvkh".  
 
Anacr. 36b 
d'd& dsz" = 3cho ba" 
Un verso fatto di due d giustapposti, o coriambi, cesura, d s con-
giunti, finale. 
 
Anacr. 33 ap. Heph. De poem. 7,2  
sd'd'dsz" = 3cho ba" 
sd'd'dsz" = 3cho ba" 
Due versi fatti di due d giustapposti, o coriambi, ds congiunti e fi-
nale, come 36b, nei quali il primo longum del primo d è soluto. La solu-
zione diun longum in d è un accidente molto raro, cf. Ibyc. 4,3 
ij±sokefavlou" in dsd…(caso dubbio) e Pind. I. 4,45 in nome proprio (v. 
sopra). Poiché Hephaistion afferma che ciò continuava per tutta l'ode, la 
soluzione in sd è qui un elemento artistico voluto. 
 
Anacr. 35 
d'dsssz" = 2cho ia ba" 
Due d giustapposti, o coriambi, tre s congiunti, finale. 
 
Anacr. 37, 38 
d'dsy" = 2cho ba" 






zd'dsz" = z 2cho ba" 
Il medesimo verso con longum iniziale. Si legga ajrgurevh/. 
brl 38,2. 
 
Anacr. 40, 41 
dss&dsy" = cho ia& cho ba" 




dss&ssz " = cho ia& ia ba" 
Un d, due s congiunti, cesura, due s congiunti e finale. 
Nei versi in 2, 3, 4, 72, 43, 36b, 41-43 v'è spesso cesura, o fine di 
parola, tra i due dimetri.   
 
3. Versi eterogenei, cioè composti con due ancipitia iniziali, ossia 
con base eolica, con metro d e con metro s variamente combinati per 
congiunzione soltanto, ossia versi eolici, in particolare gliconei conclusi 
da ferecratei. 
Anacr. 12 
str.  _eeds" = gly"   
  eeds&eedz' = gly&phe' 
ep.   eedseesd" = gly di cho"  syn 
  eeds"  = gly" 
  eedseedz' = gly phe'  syn 
ant. eeds"  = gly" 
  eedseedz'_ = gly phe'  syn 
Synaphia vv. 4, 7 = ep. 1, 4, v. 10 = ant. 2. La strofe si compone 
quindi di due versi in tre linee: il primo verso è una base, d e s congiunti, 
cioè un gliconeo, il secondo è un gliconeo e un ferecrateo giustapposti, o 
priapeo). L'epodo, o la seconda strofe, si compone di tre versi in cinque 
linee, di cui il primo verso è una base e ds congiunti, una seconda base e 
sd congiunti, ossia un gliconeo e un cosiddetto dimetro coriambico, cf. 
Anacr. 4,1, il secondo verso è un gliconeo e il terzo verso è un gliconeo e 
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un ferecrateo, o priapeo. Il ferecrateo con dz', invece del gliconeo con 
ds", ha effetto di clausola della stanza.  
L'ode è probabilmente una preghiera completa, perché il dio ini-
zialmente invocato con w\nax è rivelato alla fine della preghiera col teo-
nimo w\ Deovnuse: i motivi sono De! attr Mansio pr audi oggetto della 
preghiera De!27. Le tre stanze possono esser interpretate come due strofe 
di due versi, alternanti con una strofe di tre versi, oppure come una strofe 
di due versi, rispondente a una pari antistrofe e alternante con un'epodo 
intermedia, o mesodo, di tre versi. Se l'ode aveva una quarta stanza, allo-
ra essa poteva avere la normale struttura di strofe ed epodo, strofe ed e-
podo. 
 













h 13,4 alla fine della strofe, altrove né h né brl. La strofe, scritta in 
quattro linee, si compone probabilmente di due versi, un verso fatto di 
due gliconei, separati da cesura, o fine di parola, e di un altro verso fatto 
di un gliconeo e un ferecrateo, con effetto di clausola, oppure di tre gli-
conei e un ferecrateo. 
Anacr. 13 presenta due strofe di tre gliconei e un ferecrateo, ed è 
probabilmente un'ode completa, mentre 15-17 hanno una sola strofe.  
Anacr. 14 ha soltanto tre versi, che possono essere interpretati co-
me una strofe di tre gliconei, a cui manca un ferecrateo conclusivo, egua-
le a quella di 13, 15-17, oppure come una strofe di due gliconei e un fere-
crateo, se dioskevw è in sinizesi. 
Anacr. 3 
str. eeds"   = gly" 
 eeds&eedz' = gly&phe' 
ep. eeds&eeds" = gly&gly" 
 eeds"   = gly" 
 eeds&eedz'  = gly&phe' 
                                                
27 I simboli da me adoperati a indicare i temi e i motivi dell’inno rapsodico, alcuni dei 
quali valgono anche per l’inno lirico, o preghiera, sono esposti da Pavese (1991), 160-




Per analogia con Anacr. 12, anche questa preghiera si può inter-
pretare come composta di una strofe di due versi e di un'epodo di tre, an-
che se tra i cola non v'è synaphia, ma sempre, forse casualmente, la fine 
di parola. Se a 1 la sillaba finale è brl, il gliconeo è un verso, oppure, se 
la sillaba finale è chiusa dalla consonante successiva, esso può essere sol-
tanto un colon del verso. Altrimenti una strofe di due gliconei e un fere-
crateo alterna con una strofe di quattro gliconei e un ferecrateo. I motivi 
sono pr De! attr Mansio, manca audi e l'oggetto della preghiera, che for-
se erano in un'antistrofe perduta di due versi, come in Anacr. 12.  
Anacr. 4 
eesd& = di cho& 
eeds" = gly"La sequenza sd& risponde a ds", a meno che le due se-
quenze non formino un solo verso, cf. 12,3. 
 
Anacr. 1, fr. 1 
zqqzqzqzz" dssz"  = zdi ion anacl" 
qqzqzqzz" ^dssz"  = di ion anacl" 
qqzzqqzqzz' ^d'dsz" = tri ion anacl hypercat" 
Nella strofe, scritta in tre linee, non si trova h né brl né synaphia. I 
versi non possono quindi essere distinti con certezza, ma sono probabil-
mente tre, quante le linee, essendo ognuno terminato da un metro s e una 
lunga, la quale è probabilmente un finale, con effetto di clausola. 
Il primo verso è fatto di un d, due s congiunti e finale, il secondo 
verso è un d acefalico, due s congiunti e finale, cioè eguale al primo, ma 
acefalico, il terzo verso è un d acefalico, un d giustapposto, un s congiun-
to e finale. I tre versi sono rispettivamente chiamati dimetro ionico ana-
clomeno più una lunga iniziale, dimetro ionico anaclomeno e trimetro io-
nico anaclomeno ipercatalettico. Tali denominazioni tuttavia non sono 
adeguate: l'analisi infatti non è coerente, perché la lunga iniziale rimane 
estranea al metro e l'inversione di quantità, presupponendo q r z come 
forma primaria, richiede un'ipotesi gratuita e speciale. I versi sono coe-
rentemente analizzabili, analogamente a ogni altro verso eterogeneo, con 
^d acefalico, d giustapposto, s congiunto e finale.    
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Il dimetro ionico puro è rappresentato con qqzzqqzz ^d'dz, il metro 
ionico anaclomeno con qqzq.zqzz  ^dssz, con l'inversione di quantità tra 
i due metri del dimetro ionico, convenzionalmente chiamata ajvnavklasi" 
(da klavw «spezzare», ajvnaklavw «spezzare all'indietro, ritorcere», ajvna-
klwvmeno" «spezzato all'indietro, ritorto», essendo il ritmo invertito), per 
cui il metro ionico puro z.q diventa anaclomeno q.z. Il metro è detto io-
nico, forse perché adoperato da Anacreonte. 
 
Anacr. 1, fr. 4 
zqqzqzqzz" dssz"  = zdi ion anacl" 
zqqzqzqzz" dssz"  = zdi ion anacl" 
zqqzzzqzz" dzsz"  = zion iaz"  
zqqzzzqzz"  dssz"  = zdi ion anacl" 
zzqzqzqzz"  zssz"  
zqqzzzqzz"  dssz"  = zdi ion anacl" 
A causa del testo frammentario, lo schema proposto non è in tutto 
certo. Si dà il medesimo verso del primo verso del fr. 1, il terzo e il quin-
to sono variati (essi non si possono facilmente analizzare con la 
nomenclatura tradizionale).   
 
Anacr. 11a 
qqzqzqzz" = ^dssz"   = di ion an" 
qqzqzqzz" =  ^dssz"   = di ion an" 
qqzqzqzz" =  ^dssz"   = di ion an" 
qqzqzqzz" =  ^dssz"   = di ion an" 
qqzzqqzz" =  ^d'dz"   = di ion pu" 
qqzqzqzz' =  ^dssz'   = di ion an' 
Nella strofe, scritta in sei linee, non si trova h né brl né synaphia. I 
versi non possono quindi essere distinti con certezza, ma sono probabil-
mente sei, quante le linee, essendo le prime quattro e la sesta terminate da 
un metro s e una lunga, la quinta = ^d'dz& = di ion pu& essendo terminata 
da un metro d e una lunga. La lunga è probabilmente un finale, con effet-
to di clausola. È anche possibile che la quarta linea formi un verso con la 
quinta, come Anacr. 50, cf. 11b, cioè qqzqzqzz&qqzzqqzz" = ^dss'd'dz". 
I primi quattro versi e il sesto sono d acefalico, due s congiunti e fi-
nale, cioè dimetri ionici anaclomeni, come il secondo verso di 1, il quinto 
verso è d acefalico, d giustapposto e finale, cioè dimetro ionico puro. 
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5. Si legga wJ" ajnubrivstw" Pauw oppure wJ" ajn ajnuvbrist∆ Page con 
synaphia. 
Anacr. 11b  
Sono cinque linee, quattro ^dssz", lin. 5 ^d'dz", in cui non si trova h 
né brl né synaphia. Esse sono eguali alle prime cinque linee di 11a, ma 
manca la sesta linea. 
Anacr. 50 
Due strofe di sei linee, in cui pure non si trova h né brl né sy-
naphia. Le due strofe sono eguali l'una all'altra e ai sei versi di 11a, cioè i 
primi quattro versi e il sesto sono ^dssz" = di ion an", il quinto verso è 
^d'dz" = di ion pu". Ciò dimostra che anche i sei versi di 11a formano 
una strofe intera. Quanto alla forma dei versi, valgono ovviamente le me-
desime considerazioni sopra esposte su 11a e 11b. 
Anacr. 7. 
^d'd'd'd'd'd'd'dz"  = 4 di ion pu". 
Un d acefalico, sette d giustapposti e finale.  
La sillaba te alla fine della prima linea ejpeiv te, essendo chiusa da 
stefanou'tai all'inizio della seconda linea, fa sì che le due linee formino 
un unico lungo verso, fatto di 32 sillabe, 8 metri, 15 tesi e 9 arsi, lungo 





Cor. 1, P. Berol. 284 col. i 11-ii 11, Contesa tra Kithairon e Heli-
kon 
qqzzqqzz ^d'dz  = di ion pu    = ^d'd'd'd'd'dz(") 
qqzzqqzz ^d'dz  = di ion pu 
qqzzqqzz(")  ^d'dz(") = di ion pu(") 
qqzzqqzz =  ^d'dz  = di ion pu    = ^d'd'd'd'd'dsz' 
qqzzqqzz =  ^d'dz   = di ion pu 
qqzzqqzqzz'  ^d'dsz' = di ion an hypercat' 
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La prima e la seconda, la quarta e la quinta linea sono in synaphia 
in almeno un luogo. La proclitica i 25 wJ" in synaphia con 26 e{ºle a lin. 3 
è in contraddizione con lo h a ii 3 su–" w ≥d..raª nel medesimo luogo ri-
spondente: infatti o si ammette che lo h indichi la fine di verso, come è 
regolare, e allora la proclitica non può essere in synaphia e la strofe è 
composta di due versi, cioè il v. 1 è fatto di tre linee (lin. 1-3) e il v. 2 è 
fatto di altre tre linee (lin. 4-6), oppure si ammette che la proclitica faccia 
synaphia, come pure è regolare, e allora lo h non può indicare la fine di 
verso, e la strofe è fatta di un solo lungo verso.  
Nel primo caso la strofe si compone di due versi, il primo verso è 
fatto di un d acefalico, di cinque d giustapposti e un finale sempre lungo 
in clausola, il secondo verso è fatto anch'esso di un d acefalico, di cinque 
d giustapposti, ma ha alla fine sz', cioè un s congiunto e un finale sem-
pre lungo, invece di un solo finale sempre lungo, con più forte effetto di 
clausola. Il primo verso ha così 24 sillabe, 6 metri, 11 tesi e 7 arsi, il se-
condo verso ha 26 silllabe, 7 metri, 12 tesi e 8 arsi, cioè un verso è lungo 
quasi quanto due esametri.  
Nel secondo caso la strofe si compone di un solo lungo verso, fatto 
di 12 d giustapposti, un s congiunto e un finale con forte effetto di clau-
sola, cf. altre strofe fatte di un solo verso Ibyc. 1, Sapph. 96 e forse 95 (v. 
sopra). Il verso ha così ben 50 sillabe, 13 metri, 24 tesi e 14 arsi, cioè è 
un verso lungo quasi quanto quattro esametri. Ciò che richiede di buoni 
polmoni a recitarlo d'un fiato: è il cosiddetto pni§go", o «soffocamento».  
Poiché la ragione metrica è più forte di quella linguistica, e la pro-
sodia si deve fino a un certo punto adattare alla metrica, è forse meno 
improbabile ammettere che la proclitica i 25 wJ" a lin. 3 eccezionalmente 
non faccia synaphia, sicché la strofe di divida in due versi. In pratica si 
può anche dare una terza possibilità, per così dire di compromesso, che 
cioè soltanto la strofe contenente la proclitica i 25 wJ" a lin. 3 in synaphia 
sia eccezionalmente fatta di un solo verso, mentre tutte le altre strofe, 
come lo h a ii 3 dimostra, si compongono normalmente di due versi.  
Altrimenti l'analisi convenzionale darebbe 5 di ion pu acatalettici e 
un tri ion an hypercat, o trimetro ionico anaclomeno sincopato, o iperca-
talettico, qqzz.qqzq.zz', il quale sarebbe un verso assai problematico e 
artificioso. 
Non v'è alcun h alla fine di verso e neanche, per quanto si può con-
statare, alla fine di strofe, tranne probabilmente ii 3 alla fine del primo 
verso (come sopra esposto) e i 28 gegavqi– (= gegavqei più che perf. di 
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ghqevw, gevgaqa) alla fine di strofe (ma al verso seguente oJ de; loºuvphsi è 
un supplemento poco soddisfacente, v. Page [1953] 61,3). Non v'è alcuna 
brl, ma il finale è sempre lungo sia alla fine di verso sia, cosa molto no-
tevole, alla fine di strofe.  
La lunga all'inizio di linea ii 4 e 6 è forse un biceps, cioè sta per le 
due brevi di ^d. i 27 ajvnekovsmihon in sinizesi (= attico ajvnekovsmeon, con-
tratto -oun). 
Altri esempi di cosiddetti dimetri ionici puri sono Alcm. 46 
^d'd'dz&, Alc. 380 ^d'd'dz&, 390 ^d'dz&, Anacr. 7 ^d'd'd'd'd'd'd'dz" (v. so-
pra).  
 
Cor. 1, P. Berol. 284 col. ii 13-iv 52, Asopides 
eeeezqqzÄ  eeeedÄ  = di cho polyÄ 
eeeezqqz&  eeeed&  = di cho poly& 
eeeezqqz(") eeeed(")  = di cho poly(")  
eeeezqqzÄ eeeed   = di cho poly 
eezqqzz'  eedz'    = phe' 
Lo h si trova soltanto ii 20 fivla" esdª a lin. 3 e forse alla fine della 
strofe ii 17 e 27 (ma la lezione è incerta), la brl non si trova mai, neanche 
alla fine della strofe, v. iii 36 i[scen,' ph'" (dove la brl è evitata con -n e-
felcistico anche alla fine della strofe), la synaphia si trova per contro iii 
37 a lin. 1 e iii 29 a lin. 3. La synaphia iii 29 profav-ta" e iv 17 -sqh: fª a 
lin. 3 è in contraddizione con lo h a ii 20 nel medesimo luogo risponden-
te. La strofe, scritta in cinque linee, si compone perciò di due versi, se si 
fa prevalere lo h ii 20, oppure di un solo lungo verso, se prevale la syna-
phia iii 29 e iv 17. È forse più probabile che, come nel precedente poema, 
soltanto le strofe contenenti la synaphia siano fatte di un solo lungo ver-
so, mentre tutte le altre si compongano normalmente di due versi.  
Il primo verso lin. 1-3 consta di tre cola fatti di quattro ancipitia 
come base e un d giustapposto, convenzionalmente chiamati dimetri co-
riambici polischematici, il secondo verso lin. 4-5 consta di un colon e-
guale ai precedenti tre e di un colon fatto di due ancipitia come base, un 
d giustapposto e un finale lungo con effetto di clausola, convenzio-
nalmente chiamato ferecrateo. 
Invece del colon eeeezqqz = eeeed = di cho poly si trova il colon 
eezqqzqz = eeds = gly, cioè due ancipitia come base, un d giustapposto 
118
  
e un s congiunto, e lo si trova 4 volte, cioè 2 volte iii 19, iii 29 alla terza 
linea e 2 volte iii 30, iii 40 alla quarta linea, ossia alternatamente in tre 
strofe su sei strofe quasi complete, cioè nella str. 13 lin. 3, nella str. 15 
lin. 3 e 4, nella str. 17 lin. 4 (non so se ciò significhi una certa regolarità, 
v. Pavese [1963] 497s.). 
La base di quattro ancipitia, precedente d, è 13 volte zqzz, 6 volte 
+ 2 in citazione zzzz, 4 volte zzzq, 2 o 3 volte + 4 in citazione qqqzq, 1 
volta + 2 in citazione zqzq, 2 volte qzzz, 1 volta + 1 in citazione qqqzz, 1 
volta, se ii 32 si supplisce ejm peªimonavn, + 1 in citazione zzqz, 1 volta in 
citazione qzzq, cioè ognuna delle quattro sillabe può essere sia lunga sia 
breve, ma a quanto pare non tutte brevi, e la prima sillaba può esser an-
che soluta. La base di due ancipitia, precedente dz', nel ferecrateo è 
normalmente zz, soltanto 2 volte zq, 2 o 3 volte qqq, mai qz, cioè la pri-
ma sillaba è sempre lunga o soluta e la seconda può essere sia lunga sia 
breve.  
 
Cor. 2, P. Oxy. 2370 fr. 1 
eezqqzqz  eeds   = gly 
eeeezqqz          eeeed  = di cho poly 
2 kala; ¸eroi'∆ ajisomªevnan P, Hephaist. 16,3, p. 56 C. kala; gevroia 
A kalagevreia I, cf. Schol. A p. 164 C., Anton. Lib. 25,1 Kovrinna Ge-
roivwn aV Hercher, ¸eroivwn aV Page: se si legge ¸eroi'(a), il significato è 
verba, fabulae con *¸er- «dire» e suff. agg. -oi'o", se si legge gevroia, è 
vetera con *gevro" «vecchio e suff. agg. -oio". 
La parte conservata del poema presenta il colon eeds, o gliconeo, 
lin. 1, 6, 9-11 (una lassa di tre) e 17, il colon eeeed, o dimetro co-
riambico polischematico, 2-5 (una lassa di quattro), 8, 12-16 (una lassa di 
cinque), 19 e 21, un colon troppo frammentario per essere riconoscibile 
7, 18, 20. Non è dunque riconoscibile una struttura strofica vera e pro-
pria, ma vi sono lasse di tre, di quattro e di cinque cola del medesimo tipo 
inframezzate con singoli cola dell'uno o dell'altro tipo. Qualora la lin. 20 
sia un dimetro coriambico, anche le lin. 19-21 presentano una lassa di tre 
dimetri coriambici.  
I due tipi di cola sono fatti come quelli del poema sulle Asopides. 
Non si trova mai h né brl tra i cola, sicché è impossibile deter-




Cor. 4 (nel libro V) 
D& zDq"  = hex 
Comunemente dia–nekhv", dihnekhv", ma si legga h\ di9a±nekehw'" con i 
semivocalica e a non allungato. 
 
Cor. 21 
Dq&qDq"  = hex 
 
Cor. 5 Boiotos  
ddddds–q"  = D&ddds–q" 
s–q" Boiwtev ha effetto di clausola.  
 
Cor. 13 
qqzzd& zzz... = di cho poly& 
Si pronunzi  peri; tehou'" ÔErma'" po;t “Areha con due sinizesi «per te 
Hermes fa a pugni con Ares». 
 
Cor. 7 Eujwnoumivh (scil. Euonymiai). 
zqzqd& ssz&  = di cho poly& ith& 
 
Cor. 9 Kataplous 
zzds& zqzzd& ssq&   = gly& di cho poly& ith& 
Cor. 37b Orestas  
Nelle parti conservate si può riconoscere  
dsq&, ssss–q...& ...zzdd.& ...d'ss ...& ...ss'd& 
Cor. 6 
zds–& 
Si tratta di metri s e di metri d variamente combinati per con-
giunzione con cholosis in s e per giustapposizione con soluzione in s, che 
formano cola vari, non identificabili con nomi notori, secondo una tecni-
ca simile a quella della lirica corale. 
Nei versi superstiti non si trova h né brl, forse per caso o forse per 
rigore tecnico. Non si trova correptio epica, la sinizesi è piuttosto fre-
quente (9 volte, v. Page [1953] 63), la muta con liquida ha trattamento 







Eumelos 1 (Corinto, VIII med.)  
D&qqDq" = hex"  
ddddq" = 5 da"  ovv. penth da" 
ap. Paus. 4.33,2, cf. 4.4,1, 5.19,10, prosodion per i Messeni a Delos 
(P. [1987] 53-57). Due versi divisi da h, il primo è un regolare esametro, 
il secondo, terminato da brl, consta di quattro d congiunti e un finale bre-
ve, pari a cinque dattili, o a un pentametro dattilico. Correptio epica di 
kai;, come è comune con l'esametro e altri versi dattilici.  
I due versi sono chiamati e[ph da Pausania: ciò non significa ne-
cessariamente esametri, ma può comprendere anche altri lunghi versi dat-
tilici, o anche prevalentemente dattilici, cf. Heracl. Pont. De mus. 157, 
11-15 W. ap. [Plut.] De mus. 1132b-c, dove e[ph sono detti i versi degli 
antichi citarodi Terpandro e Stesicoro (P. [1978] 54s.). Versi costituiti di 
un pentametro dattilico si trovano nella citarodia a Terpandros 2 (PMG 
698: prooimion), Stes. Geryoneis, str. 3 (S 11,16 ~ 25, S 14,3, etc.), Ibyc. 
6,6s. (hex" ^ddddd" = qq5da^^") e nella lirica corale a Pind. P. 3, str. 4, 
Aesch. Ag. 104s. Non ha luogo quindi il pur attraente supplemento di 
Bergk aJ kaqara;on kivqarinO per fare un esametro completo: il secondo 
verso può essere letto come è tramandato. L'insistenza sul ritmo dattilico, 
cioè periodi interamente dattilici con regolari esametri, è tipica della liri-
ca corale nella fase più antica, come si vede spesso in Alcmane e ancora 
in Simonide (P. [1972] 263s.).  
savmbala «sandali» sta per i piedi e denota la danza, cf. Pind. O. 
3,5 Moi'sa d∆ ou{tw poi parevsta moi ... Dwrivw/ fwna;n ejnarmovxai p e d iv- 
l w/  (C mo cho) e luoghi citati da Pavese (1997a) 40s. Per la coppia c + 
cho (canto e danza), dove il canto è espresso dalla Musa e la danza dai 
piedi (in Eumelos dai calzari), v. Alcm. 3,1-10  jOl]umpiavde" periv me 
frevna" ... aJp]aloi; povde" (C cho), Pind. fr. 52b,97-100 [Da'lo]n ajn∆ 
eu[odmon ajmfiv te Parnassivai" pevtrai" ... qama; D[elf]w'n ... iJstavmenai 
coro;n [tacuv]poda p[ar]qevnoi cal[keva/] kelad[evont]i ... aujda'/. (I cho 
virg c). Per l'epiteto kaqarav nel senso di «purezza vocale» cf. Pind. cit. 
calkeva/ aujda'/. Il prosodion era perciò certamente corale. 
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Eusebio pone Eumelos nell'Ol. 4,2 = a. 763 e nell'Ol. 9,2 = a. 743. 
Paus. 4.4,1 pone il prosodion nel regno di Phintas figlio di Sybotas. D'al-
tra parte Paus. 4.5,10 data l'inizio della prima guerra messenica nell'Ol. 
9,2 = a. 743 (la fine Paus. 4.13,7 nell'Ol. 14,1 = a. 724), e Paus. 4.4,4 po-
ne l'inizio delle ostilità nel regno di Antiochos e Androkles figli di Phin-
tas. Per Pausania quindi l'esecuzione del prosodion avvenne qualche 
tempo prima dell'inizio della guerra nell'anno 743 (e non v'è ragione di 
contraddire su questo punto la nostra unica fonte).28 
 
Apollodoros 1 (Atene, VI ex.) 
... zzsz" sszsz&  
ap. Erotian. p. 26 Kl., v. Eustath. Prooem. Pind. 27  (III p. 300 Dr.), 
poeta ateniese di cori ciclici e maestro di Pindaro fanciullo. Due versi di-
visi da h, fatti di metri s giustapposti, separati da anceps interposto, se-
condo la tecnica dello staccato, simile a quella praticata nella citarodia e 
nella lirica corale di Pindaro e di Bacchilide. Una delle due lunghe inizia-
li è probabilmente il secondo longum, o tempo forte, di un precedente 
metro s o d. 
 
Lasos di Hermione 1 (Atene, VI ex.) 
_zs's'D& ss'ds& dqD&. 
ap. Athen. 624ef è l'inizio dell'inno a Demeter di Hermione, mu-
sicato al modo eolico, Athen. 455c, Eustath. Il. 1335,52 l'inno era 
a[sigmo", il sigma cioè era evitato. Non essendovi h né brl  e nemmeno 
finale piano, la fine di verso rimane incerta. I versi sono fatti di s giu-
stapposti, D e ds.  
 
Kydias (VI ex.)  
Dz& szszs& 
v. Plat. Charm. 155d, si tratta di un encomio erotico, o skovlion, 
che presenta lo stile elevato, per così dire eroico, caratterizzato da D e da 
s giustapposti, separati da anceps interposto. 
                                                
28 Bowra (1963) 146s., 151-153, conseguentemente alla sua interpretazione 'politica', 
argomenta che il prosodion «fu scritto durante la guerra, quando i Messeni compresero 




Tynnichos di Chalkis 1 
zdz& 
ap. Plat. Ion 534d un peana ricordato da Socrate come quasi il più 
bello tra tutti i canti, cf. Porph. De abstin. 2,18 lodato da Eschilo come 
una statua arcaica. 
 
Pratinas di Phleious 1 (Atene, V in.) 
sss'sssds" sss'sssd'sssd& sss'sss'ddd& ssssdd& ddssss&, etc.  
brl soltanto 1, 10. Il finale piano, con l'elemento y posposto, segna 
a quanto pare la fine di verso 6, 8, 10 e 16. Sono notevoli il frequente fi-
nale tronco, la prevalenza di s su d, spesso congiunti, le frequenti solu-
zioni di ambedue i tempi forti in s, per cui si ottengono fino a 13 sillabe 
brevi di seguito: ciò produce un ritmo molto concitato, con versi piuttosto 
lunghi, p.es. v. 8 zs' sssddssz" 21 sillabe, 7 metri più un elemento prepo-
sto e uno posposto. Soltanto le ultime due linee 15s. presentano ^s acefa-
lico all'inizio, cominciano cioè in arsis, e formano presumibilmente due 
versi. Le 16 linee tramandate non presentano responsione strofica. Il can-









Pratinas 5a  
sssq" sss& sss& sssss& 
 
Pratinas 5b  
...sz" Dz&D" 
 
Telesilla 1 (Argo V in.)    
zds& zds& = tel&  




Timokreon 1 (Rodi V1) 
str. Dzszsz" Dzszsz" Dz" zDqszsz' 
ant. Dzszsz" Dzszsz" Dz" zDqszsz' 
ep. zDzszsz" Dzszsq" Dz" zszs'szsz' 
ap. Plut. Them. 21,122de, detto genericamente un a/\sma, forse uno 
skovlion, come Timokreon 5. A lin. 2 e 5 si trova h, perciò v'è fine di 
verso certa dopo str. 1 e 2.  I versi sono presumibilmente quattro per 
stanza, finiti con una lunga finale, che a lin. 10 può essere breve. Sono 
fatti di D e di s giustapposti con anceps interposto, secondo la tecnica 
dello staccato, propria della citarodia e della lirica corale più solenne, 
come p.es. in molti epinici di Pindaro e di Bachilide. La struttura è triadi-
ca con esatta responsione, l'epodo varia soltanto per una lunga iniziale 
nel primo verso e per essere l'ultimo verso fatto soltanto di s giustapposti 
con o senza anceps interposto, senza D, con effetto di clausola della tria-
de intera. L'ode è probabilmente completa. La sinizesi è ubiqua sia in 
quest'ode sia negli altri frammenti. 
Timokreon 2 
_sq& sz s" szsq" 
ap. Plut. Them. 21,122e detto a/\sma, di cui i versi citati sono l'i-
nizio. A lin. 2 si trova h, perciò fine di verso. I due brevi versi sono fatti 
interamente di s. 
Timokreon 3 
zszs& zs's" zszsz" sssz" szs&  
ap. Plut. Them. 21,122f. A lin. 2 si trova h, perciò v'è fine di verso. 
I versi sono presumibilmente quattro, fatti interamente di s. Conviene fa-
re a capo dopo ponhroiv" e dopo kovlouri"" poiché là è la fine di verso, 
piuttosto che come fanno gli editori. 
Timokreon 5 
_szsq&szsz" = tetra tro 
szsq&szsz" = tetra tro 
sqssz&szs" = tetra tro cat& 
ap. Schol. Ar. Ach. 532, detto skovlion, di cui i versi citati sono l'i-
nizio. I versi sono presumibilmente tre, finiti con una lunga finale. Sono 
fatti interamente di s, i primi due corripondono a un tetrametro trocaico, 
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il terzo a un tetrametro trocaico catalettico, come quello usato nei giambi, 




ap. Hephaist. 12,5 Timokreon compose un intero canto in questo 
verso, detto piuttosto vagamente dimetro ionico ephthemimeres puro, fat-
to di un metro d acefalico e di un metro d giustapposto, ripetuto a detta 
della fonte in tutta l'ode. 
 
Praxilla 1 (etera di Sikyon, V med.) 
D&zDq" = hex"  
Dq&qDq" = hex" 
D&zDq" = hex" 
ap. Zenob. Cent. 4,21 un inno ad Adonis. Tre esametri, 1 e 2 brl, 3 
ha correptio epica in kai;± due volte. 
 Praxilla 2 
Dq&qDq" = hex" 
ap. Hephaest. Ench. 2,3 nell'ode, forse un ditirambo, intitolata A-
chilleus. teo;n in sinizesi col valore di una breve, a meno che non si legga 
to;n con Bergk4 o toi con Hartung. 
Praxilla 3 
zzd'd'ds" = ascl ma" 
zzd'd'ds" = ascl ma" 
ap. Ar. Vesp. 1238 cum Schol. ad loc., etc., è un inizio di uno skov-
lion tramandato nei paroivnia di Praxilla. Il verso è usato da Saffo nel l. 
III e da Alc. 39, 44, 50, 115, 340-349, forse 296b (v. sopra). 
Al v. 2 sinizesi. 
Praxilla 4 
qqd'd'ds" = ascl ma" 
ap. Ar. Thesm. 528 cum Schol. ad loc. Una base di due brevi. 
Praxilla 8 
dddsq" = prax" 
dddsq"  = prax" 
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ap. Hephaest. Ench. 7,8 verso fatto di tre d e un s congiunti più un 
finale, chiamato prassilleo. Esso ha un d in più del colon finale del terzo 
e ultimo verso della strofe alcaica (v. sopra). 
 
Sophokles 1 (Atene V2)  
1  _^ddddddd" =   ^8da^^" 
  ^ddddddd" =      ^8da^^" 
  ............ d| 
  ........ dd" 
5  ....... dds" 
  4 versi mancanti o molto lacunosi 
  .......... ds" 
IG ii 2, 4510 (ode scritta III p.C., cantata c. 175 p.C.), cf. Philostr. 
iun. Imag. 13,4, Philostr. Vita Apoll. 3,17 oJ paia;n oJ tou' Sofoklevou", o}n 
∆Aqhvnhsi tw/' ∆Asklhpiw/' a[/dousin. A quanto pare, un esordio di un peana 
di Sofocle, cantato per Asklepios da un coro. 
Al v. 1, supplendo all'inizio del v. 2 o}n e[fusºa ≥", si ha h, e perciò 
fine di verso. Al v. 2 a[rxomai± u{mnon correptio epica. Due versi, fatti di 7 
d congiunti, inizianti al tempo debole in levare, due versi molto lacunosi, 
e un verso lacunoso finiente in s", poi 5 versi mancanti o molto lacunosi, 
di cui l'ultimo finiente in s": perciò il v. 5 è probabilmente la fine della 
strofe, a cui risponde il v. 10, che è la fine dell'antistrofe. Inoltre 8 versi 
affatto mancanti o quasi, che possono costituire l'epodo, e infine 10 versi 
nella col. ii. 
Diagoras 1 (Melos V sec.?)  
ap. Philod.  De piet. p. 85s. G., Didym. Alex. De Trin. 3,320, PG 
39,784b.  
(19)  ^ssss'sz" zds'dddz" 
Un verso di s congiunti inizianti al tempo debole in levare, tranne 
l'ultimo, che è giustapposto, terminato con finale lungo, e un verso di d 
congiunti tranne il primo ds', iniziato con una lunga preposta e terminato 
anch'esso con finale lungo. 
(2)  ^ddssdssz" 
Un verso fatto di d e di s congiunti, iniziante anch'esso in levare e 
terminante con finale lungo. 
Sono frammenti di due odi liriche corali, l'una per un certo Arian-
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thes argivo, l'altra per Nikodoros di Mantinea, presentando il tema G con 
i motivi sup disc inc tipici della lirica corale (v. Pavese [1997a] s.v.).  
 
Pelike del Pittore di Berlino. Firenze, Museo Archeologico 
(ca. 500). Faccia B: Theseus precipita Skiron dalle rupi Skironides, iscri-
zione incisa, poi coperta da vernice nera, sottostante la metope figurativa 
(v. A. Maggiani [2013] 25-31), 
ajpoªdivdwºmi fivlan ajgwga;n a[lifin (sic) ªe[ºmpan ssdszssz| 
L'iscrizione è interpretabile come un verso lirico o una parte di es-
so, composto di s soluto, ds congiunto, anceps lungo interposto, s soluto 





Tracce di pronunzia attica quotidiana relativamente frequenti: 
correptio attica Carm. conv. 10,4 = 13,4 ejpoi±hsavthn, 12,3 
∆Aqhnai±h", 
sinizesi 4,1 medevhwn, 10,2, 12,2, 13,2 kai k; ∆Aristogeivtwn, 14,1, 20,1 
w\j eJtai're, 21,2 kajgw;, 22,1 twujto;n, 2 taujta'/. 
Tracce di tecnica metrica meno accurata: 
Allungamento metrico in d seguito da cholosis in s, dove cioè un 
longum è occupato da una breve e un breve è occupato da una lunga, per 
adattare al metro due nomi propri 13,2 fivltaq∆ ∆Armovdie– kai k; 
∆Aristogeivtwn. 
Iato all'interno di verso 24,3 kai–; eujpatrivda" senza correptio epica. 
 
eezqqzqzqzy"  eedssy" = pha"   = gly ia^" 
eezqqzqzqzy" eedssy" = pha"   = gly ia^" 
qqzqzzqqz&zqqzqzJzàqqzqz' ^ds'd'&ds'ds' = di cho&2 hemiascl ma = 
     &2 dod 
Carm. conv. 1- 7, 10-13, 24. 
h 1,1, 3,2, 8,2 10,1, 11,2, 12,1, 24,2, brl 5,1, 8,1, 13,2, 24,1 dopo i 
vv.1 e 2. A 6,3 pavli±n sembra brl, perciò vi sarebbe fine di verso anche 
dopo la terza linea e i versi sarebbero quattro, quante le linee, ma, poiché 
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vi sarebbe brl soltanto in questo luogo e il -n di pavli±n può essere prodot-
to, per la ratio metrorum è forse preferibile ritenere che non vi sia fine di 
verso dopo la terza linea e che i versi siano quindi tre.  
La strofe, scritta in quattro linee, è presumibilmente composta di tre 
versi: il primo verso, fatto di 11 sillabe, ha una base, spesso costituita di 
due lunghe, un d e due s congiunti più un finale, il secondo verso è egua-
le al primo e il terzo verso, fatto di 9 + 12 sillabe, ha un ds acefalico, un d 
giustapposto, poi dopo la cesura ha un ds giustapposto e infine un altro ds 
giustapposto. Il primo e il secondo verso sono chiamati falecio, il terzo è 
chiamato niente di meno che dimetro coriambico più due semiasclepiadei 
o più due dodrantes, con complicata ma imprecisa denominazione (ché 
qqzqz non è equivalente a un coriambo, né zqqzqz a un semiasclepiadeo 
o a un dodrans, termine di Schroeder significante un colon ds o eed, che 
sarebbe equivalente a tre quarti di gliconeo). La strofe, come la strofe 
saffica ed alcaica (v. sopra) è una struttura triadica in miniatura, compo-
sta di un primo verso che funge da strofe, un secondo eguale che funge 
da antistrofe e un terzo differente che funge epodo. Alla fine di verso sw" 








= ia ^gly"        = hend alc" 
= ia ^gly"        = hend alc" 
= 2ia ^hippd'  = enn alc dec alc' 
Carm. conv. 8 è una versione atticizzata, cantata come skovlion nei 
simposi attici, di Alc. 249 = P. Oxy. 2298 fr. 1 (v. P. [1972] 63). Dopo il 
v. 1 brl, dopo il v. 2 h, come anche in Alc. 249. 
 
qqzqqzqz&zzqqzqz&       eeds&eds& = gly&^gly& = gly&tel& 
zzzqqzqzzzzqqzqz'     eedseeds' = gly gly'  
Carm. conv. 9.  
È l'unico esempio di questa strofe, scritta in quattro linee, composta 
di due versi o al massimo di tre: v'è infatti synaphia alla lin. 3 e la fine di 
parola alla lin. 1 dopo e[fa ha probabilmente valore sintattico ma non me-
trico. 
Il primo verso del distico è fatto di una base, un ds congiunti, un 
anceps interposto e un altro ds congiunti, il secondo verso è fatto come il 
primo, ma ha una seconda base all'interno del verso invece di un anceps 
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interposto, per la base interna tra due metri ds cf. Sapph. 96 e forse 98a, 
98b (v. sopra). 
 
eezqqzzqqzzqqzqz"  zzd'd'ds" = ascl ma" 
eezqqzzqqzzqqzqz' zzd'd'ds' = ascl ma' 
Carm. conv. 14, 19-22, 25.  
Distici composti di due asclepiadei maggiori. 
Carm. conv. 14 ≈ Prax. 3 (v. sopra) è un inizio di uno skovlion di 
Praxilla, cantato nei simposi attici. Il verso è usato da Saffo, da Alceo e 
da Praxilla (v. sopra). 
 
zqqzqzqzJzqqzqy" dss'ds"   = di cho hemiascl ma" 
zqqzqzqzJzqqzqqzy' dss'ddy' = di cho ibyc' 
Carm. conv. 15-18. 
h 15,1, brl 16,1. 
Il primo verso del distico è fatto di un d, due s congiunti, un d giu-
stapposto e un s congiunto, il secondo verso nella ha un d giustapposto, 
un d congiunto e un finale invece di un d giustapposto e un s congiunto, 
cioè ha 16 sillabe invece di 14. Il ponte tra i metri s'd serve a fondere i 
due cola e a mantenere il verso unito. 
Carm. conv. 15,2 kai;± ∆Acilleva Athen. con correptio epica, met∆ 
∆Acilleva Eustath., cf. Alc. 387 ped∆ ∆Acilleva. 
 
Dq&qDq"  = hex"  
D&D' = penth' 
Carm. conv. 23.  











Carm. pop. 2  
1-2 _zd'ddq" brl  = reiz& phe" 
3-4 qd'ddz" h  = reiz& phe" 
5  ^ddq" brl  = phe" 
6  ^ddz" h  = phe" 
7  zdz" h   = reiz" 
8  zdq&   = reiz& 
9  zdq"   = reiz" 
10-11 zdz&dz"  = reiz& ad" 
12 szssqsqs" h brl  = tetra troncat"  
13 eseàses" brl  = tri" 
14-19  idem' 
Il canto rodio detto celidonivzein è probabilmente completo. È 
composto di un periodo di otto versi in metro interamente d, a cui cor-
risponde un periodo di otto versi in metro interamente s, che formano un 
astrophon equilibrato, ma privo di responsione strofica esatta. Le lin. 1-2 
formano un verso fino a brl, le lin. 3-4 un altro verso fino a h, poi le lin. 
5-9 fanno ciascuna un versetto, essendo le lin. 5-7 finite con h o brl e le 
lin. 8-9 avendo l'assonanza e l'incontro q&z, probabilmente rappresentante 
un finale e un anceps iniziale. Infine le lin. 10-11 formano un solo verso 
doppio con dz" = ad" in clausola, ad equilibrare i due versi iniziali e a 
concludere il periodo in metro d. Gli otto versi in metro interamente s so-
no tutti tranne lin. 15 finiti da h e brl: prima lin. 12 un tetrametro trocaico 
catalettico con una soluzione, ma senza cesura mediana, poi lin. 13-19  
sette trimetri giambici senza soluzioni, tutti con regolare cesura pente-
mimere trannelin. 14, dove la cesura è eftemimere. Nelle lin. 13 e 14 am-
bedue i trimetri hanno una sinizesi.  
Alla lin. 17, per restituire il trimetro, si legga a]n dh; fevrh/" ti, mevg∆ 
a[n ti dh; fevroi" oe.g. kalovnO" brl «qualora poi tu prenda qualcosa, pren-
deresti una gran (bella) cosa» dicono i fanciulli, esortandosi l'un l'altro. 
 
Carm. pop. 3 
zqd"qd" 
h dopo i{ei, quindi fine di verso. 
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Carm. pop. 4  
zdsq" = ^hipp"  
Presumibilmente brl alla fine. 
 
 
Carm. pop. 5a 
1s.  ssqs'&ssq"  = lec& ith" 
3s.  qssq&sqs'&sssz" = tri& ith" 
ap. Athen. 622a-c canto dei cosiddetti ijquvfalloi. 
Due versi divisi da brl, nel secondo verso l'anceps interposto è 
sempre breve.  
 
Carm. pop. 5b 
1-4  eseàses" brl  = tri" 
5     qssq"  = hephth" 
ap. Athen. 622cd canto dei fallofovroi. 
Quattro trimetri giambici, tre con cesura pentemimere, uno con ce-
sura eftemimere, il primo con brl. L'ultima lin. forma un verso completo 
in clausola, presumibilmente con brl, oppure una parte di trimetro, atte-
stato fino alla cesura eftemimere. Tutti i versi sono senza soluzioni. 
 
Carm. pop. 6 
1s.   zsszss&zsdq" = di ia& di ia cat"  
3s.   qssqss&qsdq" = di ia& di ia cat" 
ap. Athen. 629e versi recitati facendo una danza detta a[nqema «fio-
ri», mimata da privati, non da mimi professionisti. 
Due versi in metro s finiti con brl e con clausola in metro d, il pri-
mo con anceps sempre lungo tranne la brl, il secondo con anceps sempre 
breve. La notazione di ia& di ia cat", come al solito, essendo meno preci-
sa, non rende conto della fattura dei versi. 
 
Carm. pop. 10 
1-6   ^dddy" = di an cat" = paroem" 
Sei versi cantati negli ejmbathvria «canti di marcia» spartani, in-
teramente in metro d congiunto, il terzo verso con brl. Il biceps in arsi è 
spesso contratto, la cesura, o fine di parola, spesso cade dopo la tesi a se-
gnare fortemente il ritmo di marcia: in ogni tesi il passo si posa, in ogni 
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arsi si leva, sicché il biceps in arsi produce un passo più lungo e solenne, 
«a stately pace», di quanto possa fare il singolo breve.  
 
Carm. pop. 11 
^dddd&dddq" = di an& di an cat" = di an& paroem"  
Un verso spartano simile a quelli sopra descritti. 
 
Carm. pop. 12 
^dd–d–...&d–d–d–z" = di an& di an cat" = di an& paroem" 
^dddz"   = di an cat"   = paroem"  
^dddq"   = di an cat"   = paroem" 
Peana spartano al vento Euros.  
Alla lin. 16 rJhhevqroi" è in sinizesi. Nell'ephymnion ije; Paia±;n ijhvie 
Paia±vn il voc. di Paiavn -a'no" è breve. 
 
Carm. pop. 14 
zssz&sszs"  = tri" 
ap. Heracl. Quaest. Hom. 6 p. 10 B. «il comune detto popolare» 
h{lio" ∆Apovllwn, oJ dev g∆ ∆Apovllwn h{lio" è espresso in un trimetro comi-
co, che infrange la legge di Porson. 
 
Carm. pop. 17 = 19 
zd&zs–" 
zdzd'dz" 
Il metro s– fa clausola, mentre il ritmo zd'dz" kairo;" de; kalei' 
mhkevti mevllein, essendo più veloce, si affretta all'inizio o alla fine del-
l'agone. 
 
Carm. pop. 23 
^ssz" zzssz" ^dd'dz" 
^ssz& a[lei muvlaj a[lei in sinizesi, nel terzo verso dz" fa clausola. 
 
Carm. pop. 24 
zsqses"  = tri"  




Carm. pop. 25 
s–dq" h 
 s––' s–" brl 





Si espunga al v. 4 ej" naovn, che è ripetuto dal v. 2. I versi sono de-
limitati da h o da brl e dopo d probabilmente da finale. 
 
Carm. pop. 27 




Se si legge <o{s>oi con Bergk, si ha all'inizio zD invece di zsd. 
L'ultimo verso finisce tronco in d. 
Un encomio pederotico dei Calcidesi, composto in s e D giu-
stapposti, come in  una parte di epinici e di lirica corale in generale. I 
Calcidesi lo cantavano in onore di Kleomachos, tessalo o calcidese di 
Tracia, il quale, incoraggiato dalla presenza in campo del suo amato, vin-
se gli Eretrii in un combattimento di cavalleria. Perciò i Calcidesi tene-











1) Versi omogenei composti interamemente in metro d. 
Alcm. 26 (kerylos), 28 (invocazione alla Musa), 77 (epiclesi di 
Paris), 80 (Kirke: ejpa–leivyasa con allungamento metrico esametrico), 
107 (nomi parlanti) sono composti in esametri con regolari cesure.  
Alcm. 17 (il trepiede) 
kaiv pokav toi dwvsw trivpodo"  kuvto"        dd–dd»dddz" = 4 da& 4da^" 
w\/ k∆ ejni ... ajgeivrh/""    
ajll∆ e[ti nu'n g∆ a[puro", tavca de; plevo"    dddd»dddz"  = 4 da& 4da^"    
e[tneo", oi|on oJ pamfavgo"  ∆Alkmavn"    
hjravsqh cliaro;n peda; ta;"  tropav":        d–dddd»dddz" = 4 da& 4da^"   
ou[ti ga;r ou[ti tetummevnon e[sqei," h   
ajlla; ta; koina; gavr, w{per oJ da'mo","        dddq"  = 4da^" 
zateuvei             »d– … 
Si tratta di tre versi, ciascuno fatto di 7 metri d congiunti, aventi la 
fine di parola dopo la quarta arsi, terminati con un finale lungo. V'è h 
soltanto a 6, alla fine del terzo verso. Il quarto e ultimo verso, 
presumibilmente in clausola, è fatto di 3 metri d, terminato con un finale, 
questa volta breve. I versi più lunghi, quelli di 7 d, sono solitamente 
disposti in due linee, come se fossero ciascuno due versi, facendo a capo 
dopo la fine di parola dopo la quarta arsi qq&, nella posizione che 
nell'esametro ha la cesura bucolica, cioè dopo il colon B1 (il quale è per 
l'appunto un colon, ma non un verso). Il verso greco infatti ha sempre 
come finale un longum o una brevis in longo, né può terminare in due 
brevia qq" veri e propri.  
Alcm. 56 (la Menade) 
dddddddz"  = 4 da& 4da^" 
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dddddddz"  = 4 da& 4da^" 
dddq"  = 4da^" 
dd —ddd —z"  = hex"    
Si tratta di due versi, ciascuno fatto di 7 metri d congiunti, aventi la 
fine di parola dopo la quarta arsi (come nel fr. 17), terminati ciascuno con 
un finale lungo. Anche qui i versi più lunghi, quelli di 7 d, sono 
solitamente disposti in due linee, some se fossero ciascuno due versi. Il 
terzo verso è fatto  di 3 metri d, terminato con un finale breve (come in 
17,7). Il quinto verso è un regolare esametro con ces. P. 
Alcm. 27 (invocazione alla Musa) 
ddddddddd —dds"   ovvero = 4 da& 4 da& 4 da" 
ddds" ddds" ddds'                  
Il verso è fatto di 11 metri d congiunti e di un metro s congiunto in 
clausola, avente brevis in longo come finale, solitamente disposti in tre 
linee, oppure la strofe è composta di tre versi fatti di tre metri d congiunti 
e di un metro s congiunto in clausola, tutti tre i versi avendo la 
caratteristica di avere una brevis in longo come finale (come in 17,7 e  
56,5). 
2) Versi omogenei composti interamente in metro s. 
Alcm. 15 (burlesco) 
zsqsz&sqs" = tetra ia 
Il metro s con anceps preposto e interposto forma un regolare 
tetrametro giambico. 
Alcm. 16 (l'uomo di Sardis) 
1-3 zszszszsqssqsqs" brl 
4    ss' ssz" 
5    sqsz" 
oujd'∆ ejru±si±cai'o" codd., da cai'on «bastone da pastore», cf. Ap. Rh. 
4,972, Call. fr. 125 «che tiene il bastone» fa un s soluto all'inizio del 
verso, oppure meno bene  oujd'∆ ∆Eru±si–cai'o", etnico da ∆Eru±si–vch, paese 
dell'Acarnania, poi Oijvniavdai, fa un metro d' all'inizio. 








Il medesimo verso zses" è ripetuto cinque volte. 
Alcm. 59a (Eros)  
zsqssq" brl 
zszssz" 
Metro s con anceps interposto. 
Alcm. 96 (cibi) 
zszsssq" 
zszssz" 
Il medesimo verso di 59a.  
Alcm. 68 (Aias e Memnon) 
szsq&sqsz"  =  tetra tro acat  
Il metro s  con anceps interposto  e posposto forma un regolare 
tetrameto tocaico acatalettico. 
3) Versi eterogenei composti in metro s e in metro d. 
Alcm. 39 (il canto delle pernici) 
qddz&  = enopl  
szs& = lec 
ddd" = dec alcm 
Alcm. 41 (il ferro e la cetra) 
zsqs'ddz" 





zszszsz" brl = tri 
zss–'dd' 
La brevis in longo si trova ai vv. 3 e 5. La strofe, o ciò che può 
essere una strofe completa, inizia e finisce con dd, ossia col colon D, o 
hemiepes, e prosegue con la sequenza zss–' congiunto e colotico nei vv. 4 
e 6 e con la sequenza ss congiunto nei vv. 3 e 4.  
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Alcm. 1 (il grande Partenio) 
                      78.92  36.78 
str.    1 zqzWzqw"                        ses"   = 2 tro^ (lec)" 
     2   wzqqzqzw" h 65.79 edsw"   =^hipp (enopl)" 
                      10 
         3    zqzWzqz" h 38  sWs"   = 2 tro^ (lec)" 
         4    zzqzqzw" h 39.51 edsw"   = ^hipp (enopl)" 
ant.   5   zqzWzqz& sWs&   = 2 tro^ (lec)& 
         6   wzqqzqzw" h 69 edsw"    = ^hipp (enopl)" 
              56     42.70  98 
         7  ≈qzWzqw" h 56.70 ses"    = 2 tro^ (lec)" 
         8 zzqqzqzz" h 57 edsz"    = ^hipp (enopl)" 
                                       2 
ep.    9zqzwzqzwzq≈w" h 72 seses(s)w"   = 3 tro" 
        10 zqzwzqzwzqzw" h 45 sesesw"   = 3 tro" 
                        32  31 
        11 zqzwzq≈W:  syn 18 sese:   = 4 tro" 
        12 zqzwzq≈w" h 89 sesw"  
         6.90 
        13 z‰ zqqzqqzqq& dddd»  = 4 da (alcm)&  
               77.91    49.63.77 91 
        14 z‰ zqqzqWw'  h 35.63.77 d–dd' (vel sz') = 4 da^^ (dec alcm)' 
Il sistema (v. sotto) del Partenio è il più antico che si possa 
ricostruire completamente. Poiché non v' era uno schema metrico preciso 
e particolareggiato, come il Partenio si merita, ne presento qui uno da me 
costruito (v. Pavese [1992] 5-7). 
Sono conservate sei strofe complete, sette versi della prima e dieci 
dell’ultima. All'inizio mancano almeno sette versi e alla fine quattro 
versi. 
La strofe è composta di 12 versi, scritti in 14 righi, che sono 
definiti da iato e/o da brevis in longo. 
1 è definito soltanto da brevis in longo 36, 78. 
2, 3, 4, 6, 7, 8, 9, 10, 12, 14 sono definiti da iato e spesso da brevis 
in longo (v. i luoghi nello schema). 5 non è definito né da iato né da 
brevis in longo, ma può esser considerato egualmente come verso per 
analogia con le altre tre coppie di versi (v. sotto ad v. 40). 
11-12 sono in sinafia, ché v’è elisione a 18, perciò formano 
probabilmente un unico lungo verso s. 
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13-14 v’è fine di parola, ma non iato né brevis in longo, perciò 
formano probabilmente un unico lungo verso d, che anch’esso ha 8 tesi. 
14 in fine il metro zqqw (d) si trova in quattro luoghi 7, 21, 35, 91, 
a cui corrisponde il metro zqzz (sz) negli altri tre luoghi 49, 63, 77 (nella 
quarta, quinta e sesta strofe, ma nella settima di nuovo il metro d). È una 
licenza di responsione, per quanto so inesemplata29, che si usa notare 
come zq°z e chiamare anaclasi (la notazione zq°° di Maas è inesatta e il 
termine anaclasi è improprio, perché anaclasi è una inversione di 
quantità). A mio avviso il fenomeno è interpretabile nel senso che nei tre 
luoghi sopra citati dell’ultimo verso il ritmo d è rotto o «azzoppato» da 
un allungamento, paragonabile al fenomeno detto cholosis. Anche nel fr. 
3 = 26 C. l’ultimo verso della strofe comincia con dd e finisce con esz. 
Ciò produce un forte effetto di clausola. 
La strofe è interpretabile come una strofe unitaria (in tal caso l’ode 
è monostrofica, come Alcm. 3), oppure come una triade composta di 
strofe, antistrofe ed epodo: in tal caso i primi quattro versi brevi formano 
la strofe propriamente detta, i secondi quattro l’antistrofe e gli ultimi 
quattro versi lunghi formano l’epodo (con una struttura paragonabile a 
quella di Ibyc. 1). Nel Parth 2 (fr. 94b) di Pindaro la triade è piuttosto 
breve (8 versi in 15 linee). 
La strofe è composta di due coppie di versi brevi: un verso s e uno 
ds, poi di nuovo la stessa coppia ripetuta (quattro versi in tutto). L’epodo 
è composto di due versi s (6 tesi), poi da un lungo verso s (8 tesi) e infine 
da un lungo verso d (8 tesi). Nella strofe il ritmo s e il ritmo d sono 
combinati nello stesso verso (ds nel secondo e nel quarto). Nell’epodo si 
hanno dapprima tre versi interamente con ritmo s ed infine un lungo 
verso interamente con ritmo d. Alla fine della triade il verso con ritmo d è 
rotto in tre luoghi (49, 63, 77) con forte effetto di clausola. Nel 
complesso prevale il più quotidiano, meno elevato ritmo s. Gli ultimi due 
versi, uno s e uno d, sono così lunghi da esaurire le riserve di fiato delle 
coreute. Alla fine della triade v’è una forte pausa metrica e tematica: 




                                                
29 In Pindaro e Bacchilide  v. Maas (1913) 291-299. 
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Alcm. 3 (partenio) 
lin. v. 
1-2  1  dddd»sssw" h        = 4 da (alcm)& 2 tro"  
3 2  sqsz"       = 2 tro" 
4 3  sqs&         = 2 tro^ (lec)& 
5 4  zdqss&       = zda 2 tro^ (lec)" 
6 5 [......]z" h       =  ia" vel cho" 
7-9 6  dddd»d–ddd»ddwsz' h   = 4 da (alcm)& 4 da^ hem penth ia' 
h  6 v. 5, 63 v. 6 (fine di strofe), 65 v. 1. Synaphia in d∆ tra 61 e 62 
v. 6. Correptio epica 62 v. 6, 79, 80 v. 6. 
L'ode è monostrofica, cioè fatta di sola strofe, senza antistrofe ed 
epodo. I frammenti superstiti contengono la strofe in lin. 1-9, 61-63 
[dopo lin. 9 lacuna di lin. 51 + lin. 3 conservate (61-63) = lin. 54 = 6 
strofe],  64-72, 73-81, 82-85 [lacuna di vv. 5]: in tutto 10 strofe, a quanto 
pare. 
  La strofe, scritta in 9 linee, si compone probabilmente di 6 versi. 
All'inizio e alla fine v'è un lungo verso. Il v.1 è scritto in due linee, 
facendo a capo dopo la fine di parola dopo la quarta arsi qq&, nella 
posizione che nell'esametro ha la cesura bucolica, cioè dopo il colon B1 
(come descritto al fr. 26 e come spesso si trova in Alcmane). Esso è fatto 
di 4 metri d congiunti e di 3 metri s congiunti più il finale, in tutto 8 tesi. 
I vv. 2 e 3 sono in metro s con anceps breve interposto, il v. 4 è in metro 
d, anceps breve e ss congiunti. Il v. 5 è brevissimo, consta di 4 sillabe. 
L'ultimo verso, scritto in tre linee, tenute insieme da synaphia e da 
correptio epica, è per contro lunghissimo (più lungo del verso finale di 
Alcm. 1): è fatto di 10 metri d congiunti, di un anceps interposto, di un 











Sim. 1 (per la corsa ad Astylos di Kroton) 
s–'ddsz"  
ddds"  brl 
d–ddd" 
Brevis in longo al v. 2 oppure una sequenza di 8 d ai vv. 2s.  
Metro s giustapposto, poi congiunto, meno  
 




Metro  s e metro d congiunto. 
 




Metro s giustapposto, poi congiunto, metro s metro d combinati per 
giustapposizione con anceps interposto. dd =  D = hemiepes. 
 








Metro s e metro dd = D combinati per lo più per giustapposizione 
con anceps interposto.  
 











Una strofe di presumibilmente 9 versi superstiti. Brevis in longo ai 
vv. 3 e 5. 
Se è completa, la strofe inizia con d e finisce in d. Ritmo misto s e 
d sia congiunti sia giustapposti con anceps interposto.  
Al v. 1, invece di espungere con West l'intero verso, si può 
espungere l'art. tw'n: esso probabilmente introduce la citazione, che può 
cominciare con ejn Qermopuvlai" qanonvtwn, col participio sostantivato 
senza l'articolo, come in poesia si può. 
Al v. 4, se si espunge oujt∆, si ottiene dssz, altrimenti ds'ss–. 
  
Sim. 37 (a Skopas) 
Le lin. 1-3 e 21-30 contengono la strofe, le lin. 11-20 e 31-40 
contengono l'antistrofe. 
L'ode, forse un encomio, è monostrofica, fatta cioè soltanto di 
strofe e antistrofe, senza epodo, come sono fatti gli encomi di Pindaro e 
di Bacchilide. La strofe, scritta in 10 righi, si compone probabilmente di 
7 versi. Si trovano hiatus a lin. 15 e 27, distinguendo il v. 3 e il v. 5, e 
brevis in longo a lin. 25, distinguendo il v. 3. La synaphia unisce le lin. 
11s., 21s. a formare il lungo v. 2, contenente 9 tesi, le lin. 14s. a formare 
il lungo v. 3, contenente 10 tesi, e le lin. 29s., 39s. a formare il normale v. 
7, contenente 6 tesi.  
lin. v. 
1 1   _^dddssz& 
2-3 2 syn  ^dzsds'sdsss&  
4-5 3 syn  ^ds'ssds'sds"  h brl 
6 4   ^ds'sd& 
7 5   zs'sd"  h 
8 6   ^s'sz& 
9-10 7 syn  sdzssz' 
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La strofe è composta di metri s e di metri d per lo più congiunti, 
talora giustapposti con o senza anceps lungo interposto. Il primo e 
l'ultimo verso terminano in ssz con effetto di clausola. 
 
Sim. 38 (Danae) 
h 1,2,4,6,25, brl 17,21, h e brl 24. 
Non si vede una chiara rispondenza metrica, forse 1-7 è la parte 
posteriore dell'antistrofe, 8-19 è l'epodo, 20-27 è la parte anteriore della 
strofe, poiché 1-3 possono rispondere a 25-27, che sarebbero rispetti-
vamente la parte intermedia dell'antistrofe e della strofe (v. Page [1951] 
133-36 e app. ad loc.). 
Metro s e metro d conbinati più spesso per congiunzione che per 
giustapposizione, con anceps interposto soltanto 18, preposto 2 ~ 26, 
posposto 5, 9, 10, 20, 23, che indica probalilmrnte la fine di verso piana. 
11. Si legga nukti; de; lavmpeai ds con la mia palmare emendazione 
(1967) 133s. 
(Con queste indicazioni lascio al lettore il piacere di costruire lo 
schema da sé). 
 




ds"  h 
^ssss–& 
Metro s e metro d per lo più congiunti, talora giustapposti con o 
senza anceps lungo interposto. L'ultimo verso, interamente s, termina in s– 







Le composizioni metriche di Pindaro e Bacchilide sono solitamente 
divise, sulla scorta di Maas e di Snell, in tre gruppi, o categorie: dactylo-
epitriti (sott. piedi, a quanto pare), aeolica, o metri o cola eolici, e metra 
ex iambis orta, o metri derivati da giambi. 
Per quanto riguarda i dattiloepitriti, anzitutto si deve una precisa-
zione terminologica: col termine epitrito gli antichi intendevano il metro 
zzqz (pou;" ejpivtrito": metro di quattro terzi, in cui i tempi stanno nel 
rapporto di 4:3), mentre col simbolo e (che significa epitrito) si suole ora 
notare, seguendo Maas, il metro zqz (che non è propriamente un epitrito, 
ma è dagli antichi chiamato cr e da noi semplicemente s). Considerando 
poi lo stato dei fatti, la notazione dattiloepitritica non è sufficiente ad 
analizzare le composizioni metriche così denominate, ma si deve ricorre-
re a metri quali (ia) qz e sp zz e a cola eolici variamente adattati (tra le 
odi qui scelte v. p. es. Pind. O. 6, P. 1 e O. 13, dove la strofe è data pre-
valentemente in aeolica, non senza dattiloepitriti e altri metri, e l'epodo è 
notato in dattiloepitriti, non senza un'unità metrica qqz, che rimane ine-
splicata).   
In quanto poi ai cola eolici, malgrado i molteplici e multiformi cola 
adoperati, e malgrado i relativi ampliamenti e decurtazioni (che ricordano 
un po' l'antica teoria dell'adiectio e detractio), negli schemi delle odi ri-
mangono non analizzate alcune sequenze più o meno lunghe e altre se-
quenze vengono analizzate con denominazioni poste pudicamente tra pa-
rentesi, a indicarne l'approssimazione ai cola eolici veri e propri (v. p. es. 
Pind. O. 1, O. 10, P. 2, P. 8, P.10). 
In una recente interpretazione delle Olimpiche di Pindaro e in una 
meno recente delle Pitiche mediante i cola notori, o «battezzati», sono 
stati adottati ben 45 e rispettivamente ben 42 metri e cola differenti, alcu-
ni dei quali in ben 6 forme differenti, e ancora non bastano. 
Per quanto infine concerne i metri derivati da giambi, nella metrica 
ellenica, come è noto, non si danno giambi se non in metri giambici 
ezqz, sicché i «piedi» qz, o piuttosto elementi giambici, che si trovano 
frequenti negli schemi delle odi e che rimangono estranei all'analisi, ven-
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gono notati ora con (ia) ora con (cr) secondo che siano associati a giambi 
o a cretici. Vi sono inoltre più o meno frequenti «dattili» (z)qqz, o unità a 
due brevi da noi definite come metro d, che rimangono inesplicati e che, 
quando sono numerosi come in Bacch. 19, danno luogo a una speciale 
categoria, detta dactyloiambica. 
L'analisi operata col metro s e col metro d, e i loro pochi accidenti e 
combinazioni, permette un'analisi con un metodo semplice, unitario ed 
esauriente di tutta la metrica di Pindaro e di Bacchilide, come peraltro di 
tutta la metrica ellenica nelle sue raffinate e quasi infinite variazioni (co-
me sopra è stato dimostrato).  
 
Pind. O. 1 (a Hieron di Syrakousai col cavallo Ol. 76 = 476) 
str. 1 ^s'ds'sdw" brl 8 
 2 sss'dddw" h 2 , brl 31 
 3 sss" brl 3, 32 
 4 sdw" h 15, 91 
 5 sss" h 5, 34 
 6 sssssssd'ss" h 35, brl 46 
 7 ssssd's" h 36, brl 7, 76 
 8 ^ssssssss" h 95, 106, brl 19, 37 
 9 ^s's'ss" h 96, brl 38,78 
 10 ^s'ss'ss" h 108, brl 68, 97, 
 11 ^sss'ss' brl 51 
ep. 1 ^s'sss'ds'ss" h 52, brl 23 
 2 ^s'd'ssss& non v'è h né brl 
 3 sssd's" h 54, 112 
 4 ^s's'dssdz" h 26, brl 84 
 5 ^dsd'ss" h 85, brl 27, 56, 114, 
 6 zds'ss" h brl 86 
 7 ssd's" brl 86b 
 8 ^s's'ds'dsz' h 58 
Str. 2 ^ss's'dddw  secondo la Dale, ma è meglio emendare 89 a} tev-
ke, sogg. Hippodameia, in e[teke, sogg. Pelops, e fare una sequenza con-
giunta sss'. 
Str. 6 ssssqssd'ss Dale, ma, poiché l'anceps sarebbe sempre breve, 
meglio ss. 6 s congiunti, poi 'ss giustapposto, come al verso seguente. 
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Str. 8 sette brevi di seguito. 
Str. 11 w ss' Dale, ma la lunga al posto della breve è soltanto al v. 
80. 
Metro s prevalente, i versi cominciano con s e finiscono con d: di-
sposizione sd. 
Il primo verso e gli ultimi quattro iniziano con acefalia. 
Lunga sequenza di s congiunti, poi alla fine 's o 'ss giustapposti (v. 
6, 7, 9, 10). 
Ep. 1 sss's' Dale. 
Ep. 5 ^dqd'ss Dale, ma meglio ^dsd, poiché l'anceps è sempre breve 
e sd è una sequenza consueta. 
Metro s prevalente, ma meno che nella strofe. 
I versi cominciano con s, tranne 5 e 6, che cominciano con d. 
I due primi versi, poi altri due e l'ultimo cominciano con acefalia: 
in tutto quattro più uno, come nella strofe; acefalico è il primo della stro-
fe, l'ultimo dell'epodo. 
Sequenze sd e ds, più frequente la giustapposizione s'd's. 
 
Pind. O. 2 (a Theron di Akragas con la quadriga Ol. 76 = 476) 
str. 1 ^ss'sz" h 8, 21, 61 
 2 sss'ss'ss's" brl 2, 9, 29, 49, 62, 82, 89 
 3 zs'ss's(s)zs'(s)s's" h 83, 90 
 4 s'ss" h 31 
 5 zss's'ss's" h 32 
 6 ^s'ss's(s)'ss'sw" brl 6, h 33, 46, 66, 74 
 7 zs'ssssd' brl 34, 67 
ep. 1 zs's(s)'s" brl 55, 75, 95 
 2 ss'sss'sz" h 36, brl 56 
 3 ss'ss'ss's" h 37 
 4 zs'szssw" h 58, 78, brl 18 
 5 1 9 W9 9 ss's'sz& non v'è h né brl 
 6 ^sssw' h 60, brl 20, 40, 100 
O. 2 è composta interamente col metro s, più spesso giustapposto 
(raramente con anceps interposto) e talora congiunto. Un solo d congiun-
to si trova alla fine della strofe con funzione di clausola tronca, mentre al 
contrario è solitamente s ad avere funzione di clausola nel ritmo d. Le se-
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quenze prevalenti sono 's', giustapposto con frequenti soluzioni, e 'ss' 
congiunti.  
La strofe inizia con un verso in ritmo ascendente e termina con un 
verso in ritmo discendente con anceps lungo preposto, l'epodo al contra-
rio inizia con anceps lungo preposto e termina con ritmo ascendente.    
La strofe termina con una sequenza sss e poi con l'unico d presente 
nell'ode, combinati per congiunzione, un d che ha effetto di clausola tron-
ca. Alla fine dell'epodo ^sss senza d, ma con anceps posposto, che ha 
effetto di clausola piana. 
Pind. O. 2, fr. 108 e Bacch. 17 sono odi composte quasi interamen-
te in metro s, Pind. fr. 75 e Bacch. 19 sono prevalentemente composte in 
in metro s. È così superfluo creare per queste odi la speciale categoria di 
metrum ex iambis ortum, che è comunque insufficiente ad analizzare il 
testo in metri giambici e affini senza residui di singoli giambi qz e di altri 
metri difformi.  
Str. 2,42 pevf'ne oiJ codd. il primo s sarebbe costituito di una lunga 
iniziale, senza la soluzione ss, che si trova in tutti i luoghi rispondenti, 
oppure, se si preferisce, bisogna correggere in e[pefnev oiJ con Tricl. (che 
conosceva la responsione). 
Str. 1, 61 i±[sai" de; nuvktessin aijeiv, 
str. 2, 62 i–[sai" d∆ ejn aJmevrai" a{lion e[conte" codd., corretto in        
i–[sai" d∆ aJmevrai" da Mommsen (adottato da Turyn e da Snell-Maehler) 
obbliga a  fare s–s' con cholosis in <sai", cioè s– colotico rispondente a ss 
normale con soluzione, e a prendere la prima sillaba di i[sai" una volta 
breve in 61 e una volta lunga in 62 i–[sai",  cosa poco probabile ed elegan-
te. 
Meglio correggere per la responsione e per il significato:  
i[son de; nuvktessin aijeiv, i±[son ejn aJmevrai" Boeckh, eguale nella 
notte, eguale nel giorno avendo il sole, cioè un sole eterno, oppure 
i[sai" de; nuvktessin aijeiv, i±[son ejn aJmevrai" Bergk4, una volta 
i[sai", una volta i[son (che può essere stato corrotto per assimilazione a 
i[sai" dev), «con eguali notti sempre eguale nel giorno avendo il sole», 







Pind. O. 6 (a Hagesias di Syrakousai con le mule Ol. 75 o 74)  
str. 1 zszszD" h 64, brl 43 
 2 Dzd" h 9 
 3 Dzsz" h 52 
 4 szszDz" h 11, 46, brl 32 
 5 zszDs" h 26, 54, 68 
 6 ^szszszDz" h 58 
 7 Dzsz 35.56àzszsz' h 28,  brl 14, 70, 98 
ep. 1 DzszD" brl 36 
 2 seszd&ddzd" h 37 
 3 d&zLdzszs" h 17 
 4 szs&1 8wD" h 18 
 5 Dz61àzD & non v'è h né brl 
 6 DzD" brl 104 
 7 s'szszsz' h 21, brl 63 
Con la notazione di Maas, adottata da Snell, str. 5 qz" e str. 6 "qzz 
rimangono senza interpretazione. Snell inoltre, oltre a D e a e, deve in-
trodurre d1 zqqz e d2 qqz, per notare d e ^d. 
La strofe è composta di metro s e di metro D combinati per giustap-
posizione con o talora senza anceps interposto, tranne str. 5, dove s è 
congiunto, ed ep. 2, dove d&dd sono congiunti (d& significa fine di parola 
dopo d). Il metro D (= dd, v. sopra) e il metro s giustapposto si può para-
gonare a un lento solenne, mentre il metro congiunto assomiglia piuttosto 
a un presto veloce. Il metro D è generalmente più sublime ed elevato, il 
metro s più pedestre e quotidiano (come sopra si è detto). 
La strofe inizia discendente con zs e termina piana con sz, l'epodo 
inizia discendente con D e termina parimenti piana con sz. 
Sia str. 3, 7 sia ep. 3, 7 terminano con s(z). 
Str. 2 e ep. 2 terminano con zd. 
Sia la strofe sia l'epodo terminano con la sequenza zszsz. 
 
Pind. O. 10 (a Hagesidamos di Lokroi Epizephyrioi nel pugilato 
dei fanciulli Ol. 76 = 476)  
str.  1   ^dd's's" h 1, 70,  brl 22, 28, 55, 85, 91,   
 2 ws'ds" h 65, brl 2, 8, 23, 44, 86, 91. 
 3 es'sszsszssz s–dd"  h 16, 30, brl 87,å 
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 4 ^s'sszs"  h 4, 88, brl 25, 31, 46, 53, 73 
 5 ^sss's"  brl 53, 68,  
 6 ^sds'  brl 6, 27, 69, 75, 96 
 
ep.  1 ^sss'dzssz" brl 55 
 2 ^ss'dd" h 98, brl 35, 56 
 3 ^d'ss'ss'dds"  h 57, 99, brl 15, 36, 
 4 zd'd'ssz&    non v'è h né brl 
 5 zds"  brl 17, 59, 80 
 6 zss"  brl 60, 81, 102  
 7 ^dd"  h 82, brl 103 
 8 zdds" h 62, brl 20, 41,  
 9 ^sdzsss'd'     brl 42 
Tutti i versi sono delimitati da h e/o da brl, tranne il v. 4 dell'epodo, 
che casualmente non ne ha. Se al v. 3 della strofe la fine di parola in      
ojfeivlwn etc. segna la fine di verso, allora i versi possono essere due     
es'sszsss–" ^ssz s–dd" (anceps lungo e s– colotico fanno 4 lunghe di seguito). 
Il v. 3 e il v. 9 dell'epodo sono in synaphia, il v. 3 a 15, 36, 57, il v. 9 a 
21. 
I metri s e d sono combinati per congiunzione e per giustapposizio-
ne. È frequente la sequenza dd = D, dds e ds. È frequente la soluzione in 
s.  Sia il primo sia l'ultimo verso sia della strofe sia dell'epodo iniziano in 
arsi, con ritmo cioè ascendente. 
Al v. 99 ejrato;n <d∆> ∆Arcevstraton suppl. Moschopoulos, che sa-
peva la responsione, a quanto pare, ma meglio la cong. coordinativa <t∆>, 
ché i motivi sono III c I c (canto la patria e il principale cantato). Al 
v.105, ultimo del quinto epodo e dell'ode, si dà una soluzione del longum 
in ds congiunto ajnaideva Ganumhvdei qavnaton... ^sd
szss…, che costituisce 
una eccezionale licenza, dovuta certamente al nome proprio, a meno di 
non adottare un'altrettanto eccezionale pronunzia *Gammhvdei. 
 
Pind. O. 13 (a Xenophon di Korinthos nello stadio e nel penta-
thon Ol. 79 = 464) 
str. 1 ^ddz" brl 78, 111 
 2 ^ss'sdz" brl 10, 48, 57 
 3 ^sss'szs"  h 10, brl 72   
 4 zssss"  h 66, brl 10, 58, 73 
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 5 ^ds'sdz" h 67, brl 13, 51, 97 
 6 zsdzszdd's" h 98, 106, brl 14, 60, 83, 
 7 w ddz ddz"  brl 99, 
 8 s'szd'  h 85, brl 16 
ep. 1 zD'Dzsz" brl 109 
 2 szD& non v'è h né brl 
 3 swd'sz" h 42, brl 
 4 szszs" h 20, 66, 112, brl 43 
 5 szszD" h 67, brl 21, 113 
 6 ^d'szs" brl 22, 45 
 7 szs'szszD'sz' brl 46 
Tutti i versi sono delimitati da h e/o da brl, tranne il v. 2 dell'epodo, 
che casualmente non ne presenta. Il v. 6 e il v. 7 della strofe, il v. 1 del-
l'epodo in alcuni luoghi sono in synaphia. 
I vv. 1-6 della strofe sono composti dei metri s e d per lo più con-
giunti (descritti da Snell come «eolici volgenti ai dattiloepitriti»), mentre 
i vv. 7-8 della strofe e di tutta l'epodo sono giustapposti per lo più con 
anceps interposto (descritti da Snell come «dattiloepitriti»). Non si tratta 
in realtà di due tipi di versi differenti, eolici e dattiloepitriti (secondo la 
descrizione di Snell e di altri), ma dei medesimi metri s e d, combinati 
come al solito nell'ambito di una tecnica fondamentalmente unitaria, che 
prevede, come noi diciamo, sia la congiunzione sia la giustapposizione. 
 
Pind. P. 1 (a Hieron di Aitna con la quadriga Pyth. 29 = 470) 
str. 1 seszD" h 21,61 
 2 szd'szDs–" h 22, 28, 82, brl 42, 88å 
 3 s–ses" h 63, brl 3 
 4 zDÄ4ws'sÄzD&   non v'è h né brl 
 5 seszs" brl 71 
 6 D'szDxD'sz' = dd'szddddd'sz'   h 32, 46, brl 86 
ep. 1 DÄzÄszs" brl 33, 73 
 2 D1 4w szD" brl 14a 
 3 szÄszs'ss"  brl 15 
 4 zDzÄs"  brl 16 
 5 (s)szDzs& non v'è h né brl 
 6 szDz&  non v'è h né brl 
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 7 sszsz&szszD"  brl 59 
 8 ^dzd&sszsz'  non v'è h né brl 
Metro s e d per lo più giustapposto con anceps interposto. Str. 2 e 3 
passano dal metro giustapposto con anceps interposto al metro giu-
stapposto senza anceps e al metro congiunto.  
Anceps interposto q per z in due soli luoghi rispondenti, 4 e 14, co-
sì in s doppia breve in soluzione qq 92 per z in tutti gli altri luoghi ri-
spondenti. 
Due versi nella strofe e due nell'epodo finiscono in D", un verso 
nell'epodo in Dz". Tutti gli altri finiscono in s", l'ultimo in sz' con forte 
effetto di clausola. 
Str. 2 finisce con colosis s–" con forte effetto di clausola, str. 3 co-
mincia con colosis. 
L'ultimo verso della strofe è molto lungo (9 metri). L'ultimo dell'e-
podo comincia con acefalia, cioè in arsis, o con ritmo ascendente. 
 
Pind. P. 2 (a Hieron di Syrakousai con la quadriga nelle Hera-
kleia di Thebai)  
str. 1 ssssssss" h 9 
 2 ssd'Ä(s–)dszÄds" h 2, 82, brl 2, 26, 34,58 
 3 zddd's"  h 59, 75 
 4 ^dddsdds" h 84, brl 4, 12, 28, 44, 76 
 5 zssssd" h 61 
 6 zssssdd"  h 78 
 7 ssd'ss's"  h 31 
 8 zds's(s–) sdsz'  brl 41 
 
ep. 1 ssds'sds'ds'sd" h 65, brl 89 
 2 ^s'ds'ssd" h 66 
 3 ^s'ds'ssd'ss"  
 4 ssds's" brl 44 
 5 ^(s–)s'(s–)'sd's"  brl 93 
 6 ^s'd's" 
 7 zds"  brl 95 
 8 ^s'sds'sdsz' h 24 
Metro congiunto e metro giustapposto senza anceps interposto, con 
anceps  interposto solamente str. 2. 
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La strofe e l'epodo terminano con anceps finale con effetto di clau-
sola (clausola piana). Tutti gli altri versi terminano tronchi. 
Str. 2, 3, 7, ep. 1, 2, 3, 4, 5, 6  terminano con 'ds", 's" e 'ss" giu-
stapposti (cioè con s o con una sequenza d + s giustapposta). L'ultimo 
verso della strofe e l'ultimo dell'epodo sono piuttosto lunghi. 
Ep. 2, 3, 5, 6, 8 cominciano con ^s', cioè con qz.z ... 
Str. 1, 2, 7, ep. 1, 4 cominciano con  ss, il primo verso addirittura 
con sss. 
Str. 3, 5, 6, 7,  ep. 8 cominciano con z (anceps lungo preposto). 
(s–)  colotico risponde a s puro in str. 2 vv. 2, 82, str. 8 v. 16 (se si 
legge voc. crusocaivta" codd. invece di crusocai'ta), ep. 5 v. 45 e v. 
21. 
 
Pind. P. 10 (a Hippokleas di Pelinna nel diaulos dei fanciulli 
Pyth. 22 = 498) 
str. 1 (s–)dz" brl 43 
 2 ^s(s–)dÄs'd's"  brl 2 
 3 ^sddedw"  h 21, 27, brl 9 
 4 ^s'dsd'sd'ss"  h 4, 10, brl 9, 47 
 5 ^s'ssdsdw" h 41, brl 5, 59 
 6 ^d'dsess'  brl 6, 12, 42 
 
ep. 1 ^sd'sdsds"  h 49 
 2 dz"  brl 68 
 3 ^ssd'd's"  h 69 
 4 ^s–sdÄs"  brl 34 
 5 ^s–sdsw"  brl 17 
 6 ^(s–)ds's'  brl 72 
È la più antica ode di Pindaro, composta per Hippokleas di Pelinna, 
vincitore nel diaulos dei ragazzi Pyth. 22 = a. 498, quando Pindaro, nato 
secondo me nel 420 piuttosto che nel 418, aveva circa 22 anni.  
Metro congiunto prevalente e metro giustapposto con e senza an-
ceps interposto. Non v'è soluzione in s né contrazione in d. 
L'ode presenta, come le odi più mature, gli accidenti di cholosis e 
di acefalia. Tutti i versi, meno il primo della strofe e il secondo dell'epo-
do, cominciano con acefalia, cioè in arsis, o ritmo ascendente. I versi del-
la strofe terminano alternativamente piani in dw" e tronchi in s", i versi 
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dell'epodo terninano tutti tronchi in s" o piani in sw", tranne il secondo, 
che termina piano in dz", riprendendo l'alternanza della strofe. 
 
Pind. P. 8 (ad Aristomenes di Aigina nella lotta dei fanciulli Pyth. 
35 = 446) 
str. 1 ssds"   h 48, brl 16 
 2 s'sssz"   h 42, 71 
 3 zsd"   h 50, 90  
 4 ^ss'ds"   h 44, 81, brl 51, 71 
 5 d'(s–)sds"   brl 32, 45, 85 
 6 essd'(s–)ss"  h 93, brl 13, 66 
 7 ese(s–)'s'   h 54, 87,  brl 94 
 
 ep. 1  ^ssd(s–)'(s–)s" h 28, brl 55, 95 
       2  zsd'(s–)dw" h 76, brl 16, 56 
       3  (s–)ds' s–dw" brl 37 
       4  zd'dsÄs&  non v'è h né brl 
       5  ^s'ds'sds"  brl 19 
       6  z (s–)edss'  h 20, 40 
È la più recente ode di Pindaro, composta per Aristomenes di Aigi-
na, vincitore nella lotta dei ragazzi Pyth. 35 = a. 446, quando Pindaro a-
veva 74 anni, il canto del cigno del poeta tebano. 
Metro congiunto prevalente e metro giustapposto con e senza an-
ceps interposto. 
Cholosis  frequente in s, ma per lo più in un solo luogo rispondente, 
47, 35, 55. Soluzione in s, anche di ambedue le tesi, solo nei due primi 
versi della strofe. 
Metro s e metro d con anceps interposto nell'ultimo verso della 
strofe e dell'epodo. Tutti i versi cominciano in s o in anceps lungo prepo-
sto, e terminano in s o in anceps posposto (clausola tronca o piana). 
Str. 4 ed ep. 1 e 5 iniziano con acefalia, cioè in arsi o ritmo ascen-








Pind. Pae. 6 = fr. 52f (per i Delphoi a Pytho, data ignota)  
str. 1 ^dssssdsz& 
 2 sd'sssz"  h 4 
 3 ds's"   h 5 
 4 ^ss'dsz& 
 5 ^ssss'dss'd& 
 6 d'ddw" 
 7 ^ssds'sdsz& 
 8 sss'ddzdd"   h 95 
 9 ^d'dddzdd'ss's" 
 10 ^dssdsd"   brl 139 
 11 ^sssssss"  h 101 
 12 ^ddsd"  brl 102 
 13 dsw'  brl 103 
ep. 1 dsss"  brl 104 
 2 zsdsz& 
 3 ssdsdz& 
 4 ^s' –d& 
 5 d'sdz& 
 6 ^s'sssdz& 
 7 ddsW"  brl 110 
 8 dd'sdds& 
 9 ^ssdz& 
 10 ^s'sddsssdw& 
 11 ds(s–)(d–)dssdW& 
 12 sds"  brl 119 
 13 ssd'sd'ssd'ssd' 
L'ode è costituita di tre ampie triadi. La strofe, scritta nel papiro in 
21 linee, si compone di 13 versi, l'epodo, scritta in 19 linee, si compone 
probabilmente anch'essa di 13 versi: è la più ampia triade attestata in 
Pindaro.  
In 95 str. 8 è meglio fare fine di verso tra uJyikovmw/" ªÔEºlevna/, a 
causa dello iato, piuttosto che ammettere uno iato tollerabile soltanto in 
una formula epica: è meglio infatti avere nelle lin. 12-16 due versi lunghi 
rispettivamente di 9 e di 12 tesi, piuttosto che un solo verso straordina-
riamente lungo di ben 21 tesi e 14 metri, più due ancipitia lunghi interpo-
sti (come hanno Snell & Mähler), più lungo dei pur lunghi versi di Stes. 
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S 7-87 str. 4-5, ep. 2, forse di Ibyc. 1 str., di Sapph. 96, Cor. 1 i,11-ii,11, 
e di Pindaro stesso (v. sopra). Nei luoghi 13 e 135, rispondenti a 95 str. 8, 
v'è fine di parola. In 55 ep. 11 v'è cholosis in s e contrazione in d. In 117 
ep. 11 v'è correptio epica bivou±, che è molto rara in lirica. Se si accetta la 
lezione di Radt, bisogna fare fne di verso in ep. 10 dopo 53 ajmavcanon, 
114 h[nare, 175 ºovgoi, che darebbero brl (v. Radt 96). In 12 e 135 str. 8 la 
parola pai'" riecheggia nello stesso luogo rispondente e quasi lo stesso, 
ma con lo scarto di un elemento, fa eujruvn in 60 e 120 ep. 13. 
Sia la strofe sia l'epodo sono similmente composti in metro s e in 
metro d per lo più combinati per congiunzione, talora per giustapposizio-
ne, ma con due soli ancipitia interposti: è un ritmo tra andante e allegro. 
Prevale il metro s su d. La strofe cominca in ^d con ritmo ascendente e 
finisce in s con finale piano, l'epodo comicia in d discendente e finisce in 
d tronco. In ambedue le stanze il metro d prevale soltanto nei versi cen-
trali, str. 8, 9, 12, ep. 8. Se un verso comincia in s, tende a finire in d e vi-






Negli Epinici di Bacchilide prevale il tipo, o la varietà, per cui il 
metro s e il metro d sono combinati per giustapposizione con anceps qua-
si sempre lungo: sono così composti dodici dei sedici epinici tramandati. 
V'è la tendenza a evitare la fine di parola prima e dopo il metro se 
sia all'inizio sia alla fine di verso, in particolare la fine di parola è sempre 
evitata dopo anceps interposto nelle posizioni …eJse" e "esqH…, negli altri 
casi vi sono esempi più o meno frequenti (legge, o ponte, di Maas & Bar-
rett, scoperta da Maas 1904 dopo anceps lungo interposto, ma riveduta e 
corretta da Barrett 1956). Questa tendenza non è osservata da Pindaro.  
Sono per contro composti per lo più per congiunzione i brevi epini-
ci Ep. 2, 4, 6, mentre il piuttosto lungo Ep. 3, come l'O. 13 di Pindaro (v. 
sopra), ha la strofe composta per congiunzione e l'epodo per giustapposi-
zione.  
I Ditirambi sono per lo più composti per congiunzione, ma il Dith. 
15 (Antenoridae) e alcuni altri frammenti di Peani e di Encomi sono per 
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giustapposizione con anceps quasi sempre lungo. Il Dith. 17 (Theseus, in 
realtà un peana), come Pind. O. 2, fr. 75 e 108, è composto quasi intera-
mente col metro s congiunto e giustapposto. Le triadi o le strofe, se l'ode 
è monostrofica, pur nell'ambito della medesima tecnica, sono general-
mente meno ampie di quelle di Pindaro. 
 
Bacch. 1 (ad  Argeios di Keos nel pugilato dei fanciulli all'Istmo 
ante 452, ca. 456) 
str. 1 ^dzDzs" h 171, brl 140, 148, 
 2 DzDz" h 150 
 3 Dzszs"  brl 112, 121 
 4 zszs'szs'  
ep. 1 DzDz"  h 179 
 2 szDzDzàszsw" brl 113 
 3 Dzszszsz' h 161 
Quantunque l'ode sia frammentaria, si può osservare lo iato e la 
brevis in longo in almeno un caso per ogni verso. L'ode si compone di 8 
triadi piuttosto brevi.  
Il metro D e il metro s giustapposto con anceps lungo interposto 
danno un ritmo semplice e solenne. Sia la strofe sia l'epodo iniziano in 
metro d e finiscono in metro s. La strofe inizia in ritmo ascendente e fini-
sce con clausola tronca, l'epodo inizia in ritmo discendente e finisce con 
clausola piana.  
 
Bacch. 4 (a Hieron di Syrakousai con la quadriga Pyth. 29 =  470)  
str.  1 ssds' ssdsz& 
 2 dddz& 
 3 ^s'ssds's& 
 4 dddddsz& 
 5 ssdss'sdsz& 
 6 [^s]dss'sdsz' 
L'ode è monostrofica, si compone cioè di due sole strofe, senza an-
tistrofe ed epodo, come gli altri brevi epinici 6, 7, 8, mentre l'ancor più 




Tutti i versi meno il terzo finiscono piani con una lunga finale. Il 
secondo verso  e il quarto sono interamente in metro d gli altri in s e in d.  
Il primo verso e i tre ultimi finiscono con dsz. Non si si trova alcuno iato 
né brevis in longo né nella strofe né nell'antistrofe, ovviamente a causa 
dell'esiguo numero di versi di cui l'ode si compone. 
 
Bacch. 17 (Dith. 3, HIQEOI H QHSEUS, KHIOIS EIS DHLON, peana 
per gli Ateniesi ca. 478-470) 
lin.   v. 
str. 1 Kuanovprwira me;n nau'" menevktuªpon 1   sss'ss'ss'sss'ss& 
 Qhseva di;" eJptªavº t∆ ajgílaou;" a[gousa  
 kouvrou" ∆Iaovnwªn 
 Krhtiko;n tavmneønØ pevlago":  2   s'ssw"   brl 27, 70 
5 thlaugevi> ga;r ªejnº fav—rei> borhvi>ai pivtínoªnº au\rai kluta'"  3   zsszss's's's's& 
 e{kati p ≥ªeºlemaivgido" ∆Aqavnªa": 4   ^s'ss'ssz& 
 knivsen te Mivnwi> kevar iJmeravmpuko" qea'"  5   ^(s –)s'ss'sss& 
10  Kuvpírido" ªaJºg ≥ín≥a; dw'ra: 6   dsssdd(s –)ss&  
 cei'ra d∆ oujªkevtiº parqenika'" a[terq∆ ejravt ≥u ≥en, 
 qivgen de; leuka'n parhi?dwn:  7   ^ss'(s –)ssss'sss's's" brl 15, 104 
15  bovas≥ev≥ t∆ ∆Erivboia calkoqwvraªka Pºa≥ndivono" 
 e[kgªoºn≥on: i[den de; Qhseuv", mevlan d∆ uJp∆ ojfíruvwn 8   ss's'(s –)'ss"   brl 40  
 divn≥aªsºen o[mma, kardivan tev oiJ 9   ^s –sssss'sssw"   brl 19, 108 
 scevtílion a[muxen a[lgo",  
20 ei\revn te: ÆDio;" uiJe; fertavtou,  10  ^s –ss'sss" h 20 
 o{sion oujkevti tea'n e[sw kuberna'i" frenw'n   11  ss'ssss's& 
  qu ≥m≥ªovnº: i[sce megalou'con h{rw" bivan. 12  s'sss's' 
 
ep. 47 tovs∆ ei\pen ajrevtaicmo" h{rw":  1   ^s'sssz& 
 tºavfon de; naubavtai   2   ^sss& 
 fºwto;" uJperavfanon   3   ss's& 
     50 qºavrso": ÔAlivou te gambrw'i covlwsen h\tor,  4   s(s)ss'ssw" brl 50 
 u{fainev te potainivan   5   ^s'sss& 
 mh'tin, ei\pevn te: Æmegalosqenev"    6   s'ss's& 
 Zeu' pavter, a[kouson: ei[ pevr me nuvmªfa    7   ss's'sw"  h 119 
 Foivnissa leukwvleno" soi; tevken,   8   zs's's" 
     55 nu'n provpemp∆ ajp∆ oujranou' qoavn 9   ssss&  
 purievqeiran ajstrapavn    10   ssss& 
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 sa'm∆ ajrivgínwton: eij de; kai; se; Troizhniva   11  s'sss's& 
     60 seisivcqoni fuvteusen Ai[qra Poseida'ni tovnde cruvseon 12  zss's's'sss" h 126 
 ceiro;" ajgílao;n e[negke kovsmon ejk baqeiva" aJlov",  13  s'ssss's&  
 dikw;n qravsei sw'ma patro;" ej" dovmou".   4   ^ss'ss's"  brl 129  
     65 ei[seai d∆ ai[ k∆ ejma'" kluvhi Krovnio" eujca'"  15   s'ss'ssz&  
 ajnaxibrevnta" oJ pavntwªn meºd≥ªehwºn.Æ  16   ^ss's's' 
 
Dove si trova fine di parola in tutti i luoghi rispondenti si può pre-
sumere vi sia fine di verso, p. es. str. 3 kluta'", 6 ejravt ≥u≥en, anche quando 
la colometria antica non vada a capo (la colometria antica va spesso a ca-
po in qualsiasi punto basti a far un rigo sufficiente, anche all'interno di 
parola, dove evidententemente non vi può essere fine di verso). Sono de-
finiti da brevis in longo e da iato i versi così indicati nella notazione me-
trica. 
Le triadi sono due, l'occorrenza di h e brl non può quindi essere 
molto frequente. La strofe, scritta in 23 linee, si compone di 12 versi e 
l'epodo, scritta in 20 linee, consta probalmente di 16 versi: è la più lunga 
triade attestata in Bacchilide e una delle più lunghe in tutta la lirica cora-
le.  
L'ode è composta quasi interamente in metro s congiunto e giu-
stapposto, tranne str. 6, che ha tre d, uno iniziale e due congiunti (cf. so-
pra Pind. O. 2). Il metro s è giustapposto con anceps lungo preposto una 
volta nella strofe e una nell'epodo, con anceps posposto due volte nella 
strofe e due nell'epodo, con anceps interposto a str. 3, se non è un s– colo-
tico congiunto.  
Si trovano alcuni casi di irresponsione, che è piuttosto facile re-
stituire, v. Maas (1921) 14-31. Alcuni esempi. 
100 str. 6. dovmon–: e[molevn te qew'n mevgaron P, dove mevga- qq ri-
sponde a q negli altri luoghi: con la trasposizione mevgarovn te qew'n      
movlen di Blass si restituisce facilmente la responsione, migliorando la 
sintassi ed eliminando la particolarità prosodica n–, l'allungamento cioè 
della nasale. 
39s. str. 8. tw' se, polevmarce Knwsivwn, kevlomai poluvstonon        
ejruvken u{bírin P, si restituisce la responsione, migliorando la sintassi, con 
l'emendazione tw' se, polevmarce <crh;> Knwsivwn, ªkevlomaiº poluvsto-




87 str. 11. kevar, kevleusev te P, kevar, e[vneusev te em. Schwartz, 
Minos «fece cenno» al nocchiero di tenere la nave al vento (per conti-
nuare il corso), restituisce la responsione ss'ss…, migliorando il senso. 
110 fivlan& semna;n bow'pin ejratoi'sin ∆Amfitrivtan dovmoi" con la 
sinizesi bohw'pin si otterrebbe qqqz  ss ~ zzz s– colotico, tuttavia possibile, 
ma la sinizesi in bow'pin è inesemplata e la sequela di epiteti  fivlan& 
ˇsemna;n bow'pinˇ è stiliticamente maldestra: ci vuole un solo epiteto del-
la forma qqqz. 
90 str. 1. i±{eto è imperfetto medio senza aumento di i±{hmi, «si lan-
ciava», allora il metro è sss' Kuanovprwira me;n, oppure i–{eto è imperfetto 
da (¸)i–{emai «avventarsi», quale sempre si trova nella lingua poetica, epi-
ca e lirica, allora il metro è ^ss's, cioè s acefalico e soluto, che qui rispon-
de a ^s–s's', cioè s acefalico, soluto e colotico, i–{eto d∆ wjkuvpom-. 
91 str. 1. borea;" ejxovpin pnevous∆ ajhvta–: il sost. ajhvta– è sempre 
femminile, dove il genere può esser accertato, p. es. Sim. 90,1 ajhvta–, se-
gue a{ti". ajhvth" maschile, v.l. in Omero, si trova solo in poesia alessan-
drina (v. West ad Hes. Op. 675). a[hta± maschile eolico non è attestato, è 
una finzione grammaticale. Perciò a 92 pnevous∆ ajhvta– non vi può essere 
pausa dopo pnevous∆ a causa dell'elisione, quantunque in tutti gli altri luo-
ghi rispondenti vi sia fine di parola. Al luogo rispondente 68 Mi–vnwi> è ri-
chiesto zqz: o si ritiene il nome proprio corrotto, e si può supplire min e 
una parola costituita di <consonante, sill. q> -wi con Maas (1921) 19 , 
oppure si deve scandire Mi–vnw±i–, con correptio ante vocalem, cf. Ibyc.1,19 
h{rw±a", e con dativo lungo (da myc. -ei), che tuttavia è inesemplato in 
quel nome.  
35 str. 6. plaqei'sa dà s– colotico rispondente a s puro.   
102 str. 7.  s– colotico nel nome proprio Nhrh'o". 
103 str. 7. kovra": ajpo; ga;r e 109, str. 9 patíro;" a[locon la contra-
zione e la soluzione compaiono all'inverso di come si trovano nei luoghi 
rispondenti. 
118 ep. 6. daivmone"& qevlwsin  la sill. q in eccesso si può facilmente 
eliminare emendando qevjwsin con Crusius, cong. aor. di tivqhmi, e otte-
nenebdo una frase idiomatica, cf. q 465 ouJtw nu'n Zeu;" qeivh, Stes. 






















I fattori costitutivi e distintivi  
della poesia 
 
I fattori costitutivi e distintivi della poesia in generale, e della poe-
sia ellenica tradizionale orale in particolare, sono tre: primo l'esecuzione, 
costituita con la voce del cantore ed eventualmente con lo strumento mu-
sicale accompagnante la voce, secondo la metrica, costituita con la quan-
tità sillabica delle frasi e con la pausa della fine di verso, e terzo la dizio-
ne, o lingua poetica, costituita con la fonetica, con la morfologia, con la 
sintassi e col lessico della lingua poetica (fattori che si possono compen-
diare con le iniziali E M D). 
Tali fattori sono fattori del significante, in quanto l'esecuzione, la 
metrica e la dizione sono ed esauriscono completamente ciò che si dicono 
i significanti della poesia. Essi si possono aristotelicamente definire come 
mevrh tou' shmaivnonto", o «parti del significante»», o componenti di esso. 
Vi è inoltre una quarta componente, che propriamente non è un fattore, 
ma piuttosto un addendo, o annesso e connesso, al terzo fattore, cioè alla 
dizione: esso è il significato, o contenuto, della dizione stessa. Esso si 
può aristotelicamente definire come mevro" tou' shmainomevnou «parte del 
significato» (v. sotto). 
Analogamente si può per esempio dire che la musica sia fatta di e-
secuzione, di ritmo e di melodia (comprendente l'addenda armonia), la 
pittura di strumento (quali tela, tavola, superfice muraria, pennello, etc.), 
di disegno e di colore (comprendenti l'addendo significato), la scultura di 
strumento, di disegno e di volume (comprendenti l'addendo significato), 
l'architettura di strumento, di disegno e di spazio (comprendente l'adden-
da funzione), e così via. Ovviamente il risultato dipende dall'arte, o sa-
pienza tecnica, tradizionale e dal talento artistico individuale, con cui 
questi fattori sono all'occasione adoperati.  
Poiché la poesia è fatta anche del fattore D, o dizione, o lingua poe-
tica, e poiché la dizione, in quanto lingua, non può non avere anche un 
significato, ne consegue necessariamente che la poesia non può non avere 
anche un significato (a differenza per esempio della musica, che, essendo 
fatta di esecuzione, di ritmo e di melodia, priva di lingua, non può avere 
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alcun significato, se non in un senso traslato del termine significato). Il 
significato tuttavia non è un fattore, ma è per così dire un addendo della 
poesia, in quanto è annesso e connesso alla dizione, che è un fattore della 
poesia. 
I fattori costitutivi e distintivi della poesia sono detti fattori (poi-
htaiv, o factores), perché essi fanno, o formano, o realizzano, la poesia.  
Essi sono detti costitutivi, in quanto costituiscono, o compongono, 
la poesia, cioè fanno sì che la poesia sia effettivamente tale: a essi in-
somma la poesia deve la sua origine, esistenza e consistenza, e senza di 
essi la poesia non può essere concepita, formata e prodotta.   
Essi sono detti inoltre distintivi, anzitutto in quanto essi, a seconda 
della loro attività, distinguono, o differenziano, la poesia in generale in 
tre fasi sia storicamente sia strutturalmente differenti e in secondo luogo 
in quanto essi, a seconda della loro modalità, distinguono la poesia, al-
meno la poesia tradizionale orale ellenica, nei suoi vari generi poetici, 
cioè fanno sì che al suo interno si diano generi poetici differenti.  
Le fasi della poesia, distinte dai tre sopraddetti fattori poetici, sia 
diacronicamente, o storicamente, sia sincronicamente, o strutturalmente, 
differenti (come sotto si vedrà), sono tre:  
la poesia tradizionale orale, o vocale, e nativa, in abbreviazione P t 
o, 
la poesia tradizionale letteraria, o dotta, e non nativa, in abbrevia-
zione P t l , 
la presunta poesia non tradizionale, o indotta, e non nativa, 
della faccia letteraria, in abbreviazione  [P] –t l , e 
della faccia orale (o), in abbreviazione [P] –t o30. 
I generi della poesia ellenica (che chiamo) tradizionale orale, di-
stinti dai tre sopraddetti fattori poetici (come tosto si vedrà), sono pari-
menti tre: 
la rapsodia e la giambodia, o poesia recitativa, 
la citarodia e l'aulodia, o poesia recitativa cantata, 
la lirica monodica e la lirica corale, o poesia cantata. 
Tre sono i fattori poetici, tre le fasi della poesia in generale e tre i 
generi della poesia tradizionale orale ellenica: si può dunque dire con i 
                                                
30 L'abbrevazione [P] in parentesi quadre significa «presunta poesia», l'abbreviazione –t 
significa «non tradizionale», mentre le abbreviazioni l e o significano ovviamente «let-
teraria» e «orale». 
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Triagmoi di Ion, figlio di Orthomenes, ajrch; dev moi tou' lovgou pavnta 
triva kai; plevon oujde;n ou[t∆ e[lasson touvtwn tw'n triw'n. 
La poesia completamente realizzata, nella pienezza cioè del suo na-
turale sviluppo, in quanto costituita da tutti e tre i sopraddetti fattori poe-
tici, è ovviamente (come pure tosto si vedrà) quella della prima fase, cioè 
la poesia tradizionale orale e nativa. 
L'arte poetica consiste nel disporre, ossia nel comporre ed eseguire, 
le parole nel verso con la conveniente armonia. E la conveniente armonia 
consiste nella migliore connessione possibile delle parole col verso, cioè 
a dire, per riprendere Heracl. 22 B 51 diaferovmenon eJwutw/' oJmologei': 
palivntropo" aJrmoniva, o{kwsper tovxou kai; luvrh", «il differente con se 
stesso concorda, quale una controversa (cioè al contrario volta) connes-
sione, come (quella) dell'arco e della lira (con le rispettive corde)», cf. 
Plat. Symp. 187a-c. L'arte poetica consiste dunque non nel ricercare si-
gnificati originali e personali, ma nell'esprimere i significati condivisi dal 
gruppo con i significanti migliori e nella maniera migliore, ossia più ar-
moniosa, che la tradizione poetica nazionale consenta e che il talento po-
etico individuale comporti. 
I tre fattori sono inoltre distintivi della poesia, almeno della poesia 
tradizionale orale ellenica, in quanto essi distinguono, o differenziano e 
caratterizzano, la poesia tradizionale orale nei suoi generi poetici tradi-
zionali. Tali generi (come tosto si dirà), si dà il caso che siano, quasi per 
una fortunata simmetrica coincidenza, altrettanti quanti sono i fattori co-
stitutivi e distintivi, e quante sono le fasi della poesia in generale, cioè 
parimenti tre.  
Tre sono i fattori, tre le fasi della poesia nel suo complesso e tre i 
generi della poesia tradizionale orale: si può dunque dire con i Triagmoi 
di Ion, figlio di Orthomenes, di Chios, ajrch; dev moi tou' lovgou pavnta 
triva kai; plevon oujde;n ou[t∆ e[lasson touvtwn tw'n triw'n. 
I tre fattori sono (da me chiamati) fattori in quanto essi sono poi-
htaiv, o factores, della poesia tradizionale orale. Il verbo lat. facere corri-
sponde all'ell. poiei'n, sia nel senso generico di «fare», sia nel senso pre-
gnante di «fare bene», o «artisticamente» (simile al senso di teuvcw), sia 
nel senso specifico e tecnico di  «fare poesia», cioè di «poetare». Per 
quanto riguarda il nome di agente, l'ell. poihthv" significa «fattore», ana-
logamente al verbo, sia nel senso generico di «fattore» di qualunque cosa, 
sia nel senso pregnante di «fattore di cosa artistica», o «artista», o «arti-
163fattori costitutivi e distintivi
  
giano», sia nel senso specifico e tecnico di «fatttore di poesia», o «com-
positore», o «poeta». Il latino per contro esprime i medesimi significati 
con parole differenti: esso infatti usa il nome factor, cioè un calco dell'ell. 
poihthv", nel senso generico e in quello pregnante di «fattore», mentre 
adopera poeta, cioè un imprestito del medesimo ell. poihthv", nel senso 
specifico e tecnico di «poeta». 
Il verbo poievw (prob. denominativo di *poiov", nome attestato nei 
numerosi composti in -poiov", poi sostituito con poihthv", ie. quei- / quoi-
u-), che nel senso generico significa «fare» e nel senso pregnante «fare 
bene», o «artisticamente» a cominciare dalla più antica subscriptio di ar-
tista in poi, v. Buck 48 ªPoluºme–vde" ejpoivÛe–h∆ ∆Argei'o" (Delphoi VII ex.-
VI in.), nel senso specifico e tecnico, o artistico che dir si voglia, di 
«comporre poesia» è attestato a cominciare da Her. 1.23,1 «Arion essen-
do un sommo citarodo» kai; diquvrambon prw'ton ... poihvsantav te kai; 
ojnomavsanta kai; didavxanta ejn Korivnqw/, 2.53,2 (Esiodo e Omero) oiJ 
poihvsante" qeogonivhn ”Ellhsi, 4.13,1 (Aristeas) poievwn e[pea, 14,1, 
14,3, e dai Dissoi; lovgoi, Vors. 90.3,17 toi; poihtai; ouj poti; ta;n           
ajlavqeian, ajlla; poti; ta;" aJdona;" tw'n ajnqrwvpwn ta; poihvmata poievonti. 
Assolutamente, senza oggetto, il verbo si trova in Her. 3.38,4 ojrqw'" moi 
dokevei Pivndaro" poih'sai novmon pavntwn basileva fh'sa" ei\nai, 4.16,1, 
etc. 
Il nomen agentis poihthv", che nel senso generico significa «fat-
tore» a cominciare da Platone in poi e nel senso pregnante «fattore di co-
sa ben fatta», o «artisticamente fatta», o «artista», o «artigiano», nel sen-
so specifico e tecnico di «fattore di poema», o «compositore», cioè di co-
lui che con imprestito dal greco si dice comunemente «poeta», è attestato 
a cominciare da Her. 2.23,1, 53,3 oiJ de; provteroi poihtai; legovmenoi «i 
poeti che sono detti anteriori» (di Esiodo e di Omero), Ar. Vesp. 1016 oJ 
pohthv" «il poeta» (l'autore della commedia stessa, menzionato nella pa-
rabasis, cioè Aristofane stesso), Democr. 68 B 18 ap. Clem. Strom. 6,168 
poihth;" de; a{ssa me;n a]n gravfh/ (il verbo gravfh/ è forse un adattamento di 
Clemente invece di un poih/' di Democrito) met∆ ejnqousiasmou' kai; iJerou' 
pneuvmato", kala; kavrta ejstivn, Gorg. 82 B 11,2 h{ te tw'n poihtw'n ...    
pivsti", Dissoi; lovgoi Vors. 90.2,28, 3,10, 3,17. Ar. Thesm. 159, Plat. Ion 
534b, etc. poihthv" è «il poeta» in generale, Plat. Gorg. 485d, Arist. Rhet. 
1365a11, etc. oJ poihthv" è «il poeta» per antonomasia, cioè Omero. L'agg. 
poihtikov" è attestato nel senso generico di «fattivo, produttivo, creativo» 
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da Platone in poi, nel senso pregnante e specifico di «poetico» da Isocr. 
15,47 in poi, l'agg sost. poihtikhv (scil. tevcnh) «arte poetica» si trova a 
cominciare da Plat. Gorg. 502c e da Arist. Poet. 1447a8. 
Il nomen rei actae poivhma, che genericamente significa «cosa fat-
ta» e nel senso pregnante «cosa ben fatta» a cominciare da Erodoto in 
poi, nel senso specifico e tecnico di «cosa poeticamente fatta», o «com-
posta», cioè di ciò che con imprestito dal greco si dice «poema», è atte-
stato a cominciare da Cratin. 198,5 (Pytine) poihvmasin «se qualcuno non 
gli turerà la bocca (all'autore, cioè a Cratino stesso), inonderà tutto ciò 
con i suoi poemi», Isocr. 2,7, 15,15 etc., Dissoi; lovgoi Vors. 90.3,11, 
3,17 (sopra cit.) toi; poihtai; ... ta; poihvmata  poievonti, Plat. Lys. 221d 
u{qlo" ti" h\n, w{sper poivhma makro;n sugkeivmenon «era una chiacchiera, 
come un poema lungo messo insieme» etc. 
Il nomen actionis poivhsi" è attestato nel senso di «composizione di 
poema», o «poesia», a cominciare da Pherecr. 155,10 th'" poihvsew"" tw'n 
diquravmbwn (di Kinesias), Her. 2.82,1 oiJ ejn poihvsi genovmenoi «coloro 
che si occupano di poesia», come dire «i poeti», Democr. 68 B 16a ap. 
Diog. L. 9,48 nel titolo Peri; poihvsew", Plat. Phaedr. 278c poivhsi" yilh; 
h] ejn w/jdh/', dove «composizione» è sinonimo di «componimento», Her. 
2.23,1 ej" poivhsin ejseneivkasqai «aver introdotto in poesia», quasi come 
in italiano si usa comunemente «poesia» nel senso di «poema». Dion. 
Thr. Ars gramm. 28,14s., Schol. in Artem 180,11s., Schol. Pind. N. 2,1d, 
Eustath. Il. 6,24 usano poivhsi" «poesia» a comprendere ambedue i poemi 
omerici e poivhma «poema» per uno solo dei due poemi.  
Per gli antichi dunque un poihthv" è genericamente un «fattore», 
pregnantemente un «artigiano» e specificamente un «poeta», un poivhma è 
una «cosa fatta», una «cosa ben fatta» e un «poema», o componimento 
poetico, la poivhsi" è l'«azione di fare», l'«azione di ben fare» e la «poe-
sia», o composizione poetica, la poihtikhv è l'«arte di ben fare» e la «po-
etica», ossia l' arte o la scienza della poesia. Qualunque opera poetica può 
essere dagli antichi detta un poivhma, non soltanto l'opera che in italiano si 
dice un «poema», intendendo per lo più un lungo poema, ma anche quel-
la che in italiano si usa comunemente dire una «poesia», ossia un compo-
nimento poetico piuttosto breve, come un'ode o una canzone (e la parola 
«poema» è da me spesso adoperata, come in inglese «poem», in questo 
secondo senso secondo l'uso antico). 
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La poesia dunque per gli antichi è un fare tecnico, artistico o arti-
gianale che dir si voglia, dove l'accento è posto sull'arte, ossia sulla tradi-
zione e sulla convenzione proprie dell'arte, ovviamente adoperate al me-
glio secondo il talento e la competenza individuale, piuttosto che sulla o-
riginalità individuale, ad ogni costo ricercata in forme e ancor più in con-
tenuti deliberatamente originali e singolari. I poeti erano considerati piut-
tosto dei tecnici esperti che dei pensatori originali: essi erano tradizio-
nalmente detti sofoiv o sofistaiv «sapienti», o esperti, termine generico 
che sottintende una specificazione, ovviamente quindi sapienti nella loro 
specifica tevcnh, cioè nell'arte poetica, come ogni altro sapiente artigiano 
era detto sofov" nell'ambito della sua specifica tevcnh, fosse anche un can-
tante o un calzolaio (v. p. es. [Hom.] Marg. 2 ap. Arist. Eth. Nic.1141a 
«lui (Margites) gli dei fecero né zappatore né aratore né sofovvn in alcu-
n'altra cosa, Pind. P. 5,115 aJrmathlavta" sofov", Theogn. 942, Pind. O. 
1,9, 116, i cantori sono detti sofoiv, A.P. 13,28 = Antigenes 1 sofw'n ajoi-
dw'n ejskivasan lipara;n e[qeiran, Adesp. mel. 90 eujruvopa kevladon aj- 
krosovfwn dia; stomavtwn, Plat. Phaedr. 235c ∆Anakrevonto" tou' sofou'>. 
I poeti erano detti a seconda del loro genere ejpopoiov", ijambopoiov", 
melopoiov", tragw/dopoiov", kwmwdopoiov", etc., allo stesso modo come 
ogni altro artigiano era detto ajrtopoiov", klinopoiov", luropoiov", ajgal-
matopoiov", etc. I loro poemi non erano fatti per comunicare un proprio 
messaggio ideologico o una propria analisi psicologica dei personaggi, 
come si usa fare nei romanzi e nelle letteratura contemporanea in genera-
le. Il loro pensiero e la loro psicologia, per quanto varia e profonda essa 
fosse, era sempre subordinata all'opera, e l'opera alle condizioni biotiche 
e artistiche per cui era prodotta. Ciò vuol dire forse che i poemi siano 
rozzi e insignificanti? No davvero. La bellezza e il significato non stanno 
nei singoli poemi in quanto creazione individuale, ma nel genere poetico 
di cui essi sono, per così dire, gli individui. Si può dire che i poemi siano 
una sintesi perfetta, operata a livello esecutivo, metrico e linguistico, e 
quindi significativo, delle condizioni etniche, o che dir si vogliano nazio-
nali, per cui essi sono stati creati. È perciò che la poesia greca tradiziona-
le orale, dal punto di vista qualitativo, è tutta a suo modo eguale, ossia è 
tutta di buona, anzi di ottima qualità, non perché, se non fosse stata otti-
ma, non sarebbe stata tramandata nel tempo, ma perché non sarebbe stata 
mai fatta e, se per avventura fosse stata in qualche modo pur fatta, non si 
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sarebbe mai potuta eseguire e trasmettere, e quindi non sarebbe potuta e-
sistere affatto.  
Prima fase: la poesia tradizionale orale, o vocale,  
e nazionale 
La poesia della prima fase è la poesia tradizionale orale, o vocale. 
Essa è, o costituisce, una tradizione poetica nativa, o nazionale.  
I fattori costitutivi e distintivi sono l'esecuzione, la metrica e la di-
zione, o lingua poetica, più l'addendo significato: in abbreviazione P t o 
= E M D + S, cioè la poesia tradizionale orale è costituita di esecuzione 
per metrica e per dizione più significato. 
Tale poesia è definita come tradizionale non in senso lato, come 
ogni poesia in generale, e perfino ogni letteratura, essendo più o meno 
connessa con una tradizione, si può più o meno dire tradizionale, ma in 
senso stretto, o terminologicamete definito: tale poesia infatti è detta tra-
dizionale non in quanto adotti, adatti e combini la tradizione poetica 
(come per esempio il dramma attico adotta, adatta e combina insieme la 
metrica lirica tradizionale, quale quella del ditirambo, e la metrica giam-
bica tradizionale, quale quella dell'antica poesia  giambica), né in quanto 
imiti ed emuli la tradizione poetica (come per  esempio l'epica dotta e let-
teraria di Callimaco e di Apollonio imita ed emula l'epica rapsodica tra-
dizionale, quale quella di Esiodo e di Omero), ma in quanto, per riassu-
mere in breve vari aspetti e fattori, essa appartiene alla tradizione poetica, 
la costituisce ed è parte integrante della tradizione stessa (Pavese [1974] 
13, 20, [1981] 245s., [1998] 83s. ≈ [2007] 48s.). 
Tale poesia è definita inoltre come orale, o vocale, non in riferi-
mento al mezzo di composizione, ossia alla mente del poeta, che è gene-
rale di ogni poesia, ma piuttosto in riferimento al mezzo di esecuzione, 
ossia alla bocca, o alla voce, del cantore, che è particolare di tale poesia. 
Tale poesia infatti, almeno in origine composta mentalmente senza l'ausi-
lio della scrittura o senza l'ausilio necessario della scrittura, è comunque 
essenzialmente ed esclusivamente destinata ad esser eseguita, o pubblica-
ta, o comunicata, o trasmessa, oralmente, o vocalmente che dir si voglia, 
o ajpo; stovmato" (come gli antichi usavano dire), cioè per mezzo della 
bocca, o della voce, del cantore, sia esso il poeta stesso o qualche altro 
esecutore, in presenza di un uditorio reale, al fine di adempiere a una par-
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ticolare funzione in un contesto biotico rituale e in una tradizione poetica 
nazionale.31 
Tale poesia si dice orale facendo riferimento al mezzo con cui essa 
è comunicata, o pubblicata, o trasmessa, o eseguita che dir si voglia: nel 
caso della poesia che si conviene definire come orale il mezzo è infatti 
fondamentalmente l'apparato vocale, e ultimamente la cavità orale, nel 
caso della poesia definita come letteraria, o letterata, o dotta, o scrittuale, 
o scribale che dir si voglia, il mezzo è fondamentalmente la scrittura, lo 
strumento e il supporto scrittorio. 
Tale poesia è infine definita come nativa, o etnica, o nazionale, in 
quanto essa è composta con i fattori propri di una particolare tradizione 
nazionale, cioè con l'esecuzione, la metrica e la lingua poetica proprie 
della nazione in cui e da cui essa è stata composta, e in quanto essa è per-
fettamente integrata in un contesto biotico nazionale, cioè a dire fa parte 
e adempie a una particolare funzione negli istituti e nelle costumanze na-
zionali, sia pubbliche sia private, operanti nei vari contesti biotici rituali, 
quali quello cultuale, mitico, mantico, gnomico, georgico, bucolico, giu-
ridico, politico, simpotico, comastico, encomiastico, eulogistico, scopti-
co, erotico, coreutico, agonistico e funerario, e insomma in tutti i contesti  
creati e coltivati in una particolare tradizione nazionale.  
La scrittura non interviene, o non interviene in modo necessario e 
determinante, né nella composizione né nella esecuzione di tale poesia. 
La scrittura può al massimo esser adoperata, a seconda dell'età e del 
genere, dal poeta stesso o più probabilmente da un amanuense sotto 
dettatura del poeta, alla fine del processo compositivo, per redigere il 
testo definitivo del poema compiuto in vista dell'apprendimento da parte 
degli esecutori.  
                                                
31 Sembra oggidì a taluni elegante ed illuminante definire la poesia tradizionale come 
aurale piuttosto che come orale, in quanto essa, qualunque sia il mezzo con cui è com-
posta, con la voce o con le lettere, è comunque comunicata con la voce e ascoltata con 
le orecchia. È tuttavia a mio parere improprio e impraticabile definire tale poesia facen-
do riferimento non al compositore ed emittente della poesia, ma all'ascoltatore e destina-
tario di essa, cioè non al mezzo di composizione e di comunicazione, ma a quello di 
recezione e di fruizione, nella fattispecie le orecchie del destinatario piuttosto che la 
voce dell'emittente. Tale poesia infatti può essere definita soltanto sul fondamento dei 
tre fattori costitutivi e distintivi (v. sotto), che hanno a che fare con la composizione e 
con la comunicazione, non con la recezione e con la fruizione della poesia. Inoltre, 
come la poesia composta e comunicata con la scrittura è detta letteraria, così la poesia 




Le iscrizioni alfabetiche primeve 
Le più antiche iscrizioni alfabetiche appartengono all'ultimo quarto 
dell'VIII sec.: è questa la data dell'introduzione dell'alfabeto che ancor 
oggi è usato. Esse, come è noto, sono rare, per lo più graffiti vascolari: un 
graffito inciso sulla oinochoe LG II del Dipylon (c. 725), che consta di un 
esametro completo e dell'inizio di un altro, ben 46 brevi e frammentari 
graffiti su vasi potori di Pithekoussai (725-700, uno forse 730, v. 
Bartone‡k & Buchner [1995, ma 1997] 146-180), la famosa iscrizione 
incisa sulla kotyle LG II rodia di Pithekoussai dalla tomba 168 nella 
necropoli di Valle di San Montano, la regina di tutte le iscrizioni, che 
consta di ben tre versi, un trimetro e due esametri quasi completi (720-
705, v. P. [1996a] 2s.), l'iscrizione incisa su due frammenti di una simile 
kotyle LG II rodia di Eretria, metropoli di Pithekoussai, che presenta 
l'inizio di tre analoghi versi, un trimetro e due esametri (720-710), 
l'iscrizione dipinta su tre frammenti di una oinochoe di Ithaka, dei quali 
un frammento mostra parte di due esametri (c. 700), il frammento di una  
tavoletta dipinta di Aigina, recante probabilmente parte di un esametro 
(c. 710), e infine la lista di antroponimi incisa su tre frammenti di coppa 
di Corinto (c. 700 o dopo). 
Durante un'autopsia della kotyle di Pithekoussai, mi avvenne di no-
tare, con una certa sorpresa, che la prima e più importante lacuna, per la 
quale sono stati proposti almeno 12 supplementi diversi, è lunga mm 16,2 
o al massimo 16,5 nell'originale, e non mm 18,5, come per un errato 
montaggio appare nel pur ottimo apografo. Il supplemento quindi più a-
deguato allo spazio (che è mm 16,5), alla ortografia (che in euboico a Pi-
thekoussai deve esser e–mi, non eimi) e alla locuzione epigrafica, normal-
mente usata nelle iscrizioni di proprietà sia a Pithekoussai sia altrove, al-
tro non è che e≥ªmiº «sono»: «sono la ben bevibile coppa di Nestor» (P. 
[1996b] 4-10).  
Nestoro": e≥ªmiº: eupotªonº: poterion 
ho" d an tode piesi: poteri[  ]: autik≥a kenon 
himero" hairesei: kallisteªfaºn≥o: Afrodite" 
Nestor non è quindi il leggendario Gerhvnio" i{ppota Nevstwr dell'I-
liade, come con altri fantasiosi supplementi si ipotizzava, ma può plausi-
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bilmente esser un reale e quotidiano Nestor pitecussano. Il nome Nevstwr 
«Salvatore» (dalla radice *nes- di nevomai «ritornare», trans. *nevw «ri-
condurre», sost. novsto" «ritorno») era indigeno nell’area euboica arcaica, 
e quindi anche a Pithekoussai: anche le imprese marine dei Pitecussani 
avevano bisogno dei loro Nestores, come ricorda il drammatico naufra-
gio, dipinto sur un coevo cratere Sp 1/1, tav. 231, LG II locale della ne-
cropoli di San Montano. 
 L'iscrizione non allude dunque necessariamente all'episodio narra-
to nel Canto L dell'Iliade, con le conseguenze che ciò comporterebbe per 
la storia della tradizione epica, ma è plausibilmente una normale iscrizio-
ne parlante di proprietà, o meglio è nel trimetro una iscrizione parlante di 
proprietà, ampliata negli esametri con un epigramma di carattere simpo-
siale. 
Questa interpretazione è non solo plausibile, ma secondo me neces-
saria in considerazione dell'iscrizione di Eretria sopra menzionata, che 
consta anch'essa di un tristico, cioè un trimetro e due esametri, analoghi a 
quelli incisi sulla kotyle di Pithekoussai, anche se conservati solo per la 
parte iniziale: 
  º.oqumokaª               ºto qumokaªrteo"  e–mi . . .º 
  ºhedantoª                 ºhe– d∆ an to–ªde . . . 
  .ºmalaª                     .º malaª. . . 
Nell'iscrizione di Eretria l'espressione ºhe– d∆ an to–ªde corrisponde a 
ºho" d∆ an to–ªde in quella di Pithekoussai: esse costituiscono tecnicamen-
te una formula declinata, l'una maschile, l'altra femminile, e quella di E-
retria è la controparte femminile di quella di Pithekoussai. Come Thymo-
krates è il proprietario della coppa eretria, così nell'analoga iscrizione di 
Pithekoussai Nestor altri non è che il proprietario della consimile coppa 
pitecussana, vuoi il fanciullo sepolto nella tomba vuoi un adulto che la 
gettò nel rogo per la sepoltura del fanciullo (P. [1996b] 10-20). Ambedue 
le iscrizioni sono occorrenze del medesimo tipo di epigramma simposia-
le, che era formulare e tradizionale sia a Eretria sia a Pithekoussai. 
 
Durante il VII sec. le condizioni della scrittura rimasero così rudi-
mentali, che essa difficilmente poteva esser adoperata come mezzo nor-
male per comporre lunghi poemi, come per esempio l'Iliade di Omero o i 
Kypria di Stasinos (P. [1974] 46s., [1981] 238-40). 
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In presenza d'innumerevoli cocci geometrici, che non presentano 
alcuna  traccia di scrittura prima della fine dell'VIII sec., l'argomento ex 
silentio diventa sempre più eloquente: ogni tentativo di antedatare l'intro-
duzione dell'alfabeto rimane affatto ipotetico. Un graffito da Gabii nel 
Latium Vetus, attribuito alla fase II B della cultura laziale, secondo quar-
to dell'VIII sec., sembra troppo isolato per poter ritenere certa una data-
zione così antica.  
In ogni modo l'introduzione dell'alfabeto, per quanto la si voglia 
antedatare, non può aver alcuna influenza sull'uso dello stesso nella com-
posizione poetica. La poesia e la scrittura appartengono a due sfere diffe-
renti: la scrittura infatti appartiene originariamente alla vita pratica, essa 
fu inventata e diffusa per uso documentario, e non, come si vuol credere, 
per  la composizione poetica. La scrittura per uso documentario è men-
zionata p.es. da Pind. O. 10,1-3, Aesch. Suppl. 946f., Prom. 788, Soph. 
Phil. 1301, fr. 597 R., Kritias 1,9 G.-P., Eur. fr. 578 K., Gorg. Pal. 30, le 
prime leggi scritte sono quelle di Zaleukos di Lokroi (VII2 sec.), attestate 
da Ephoros 70 F 139, e di Solone (VI1 sec.), attestate da Sol. 36,18-20 
W.2, le prime leggi attestate epigraficamente sono quelle di Dreros (VII 
ex.), di Gortys, di Prinias (VI in.) in Creta e di Chios (VI in.) in Ionia. Le 
prime menzioni della scrittura per la composizione poetica sono Aesch. 
Prom. 461 mnhvmhn aJpavntwn, mousomhvtor∆ ejrgavnhn e Democr. 68 B 18 
poihth;" de; a{ssa me;n a]n gravfh/ met∆ ejnqousiasmou' kai; iJerou' pneuvma-
to", kala; kavrta ejstivn (ma gravfh/ può secondo me appartenere a Cle-
mente che cita Democrito piuttosto che a Democrito stesso, v. sopra). La 
poesia solitamente continua a essere coltivata a lungo per via completa-
mente orale anche dopo l'introduzione dela scrittura (la situazione com-
parativa è riassunta da P. [1981] 239s.). 
Non v'è ovviamente alcun cenno di scrittura nel processo composi-
tivo della poesia tradizionale orale propriamente detta. Il primo cenno si 
trova nella  tragedia, una poesia cioè non tradizionale orale, ma per così 
dire orale e letteraria insieme, combinata con due generi della poesia tra-
dizionale orale vera e propria, la lirica corale e la poesia giambica (v. sot-
to).  
Ancora alla fine del V sec., quando la scrittualità, anche a scopo 
letterario, era più diffusa che nella precedente fase tradizionale, perduran-
te fino alla metà del V sec., nei pochi luoghi in cui la composizione poe-
tica è descritta, cioè in due scene di commedia, per essere messa ovvia-
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mente alla berlina, il poeta è rappresentato come intento a comporre i 
suoi versi non con lo stilo o con altro materiale scrittorio, ma piuttosto 
col canto e con altri mezzi fisici, che hanno a che fare con l'ajkohv e con la 
o[yi", non con la grafhv e con l'ajnavgnwsi". Questi cenni quindi valgono a 
fortiori anche per la fase precedente. Ar. Ach. 398-479, quando Dikaio-
polis fa visita a Euripide e gli chiede un costume da Telephos, atto a de-
stare pietà, egli trova il poeta che sta componendo una tragedia con i pie-
di per aria, invece che per terra, 399s. ajvnabavdhn" poei§ tragw/divan, cf. 
410, 464, 470, e gli chiede 412, 415, 418, 426, 431 vesti sporche e strac-
ciate, 439 un berretto misio, 448 un bastone da mendicante e altri poveri 
arnesi. Ar. Thesm. 225-265 il famoso poeta tragico Agathon è visitato da 
Euripide e dal suo parente, per indurlo a mischiarsi alle donne, mentre 
egli compone cantando un'ode ai Letoidai, Apollon e Artemis, evidente-
mente parte di una tragedia in preparazione: per piegare e comporre le 
sue strofe, il poeta deve uscire a riscaldarsi al sole e a cantare le parti ma-
schili e femminili dell'ode, immedesimandosi in esse (v. Herington 46s.). 
Nelle due scene non v'è alcuna burla riguardante carta e stilo, come si a-
vrebbe, se questi strumenti fossero stati rilevanti nella composizione poe-
tica. Satyrus 39, col. ix Euripide aveva a Salamis una grotta sul mare, in 
cui soleva dettare le sue tragedie a uno scriba, Aul. Gell. 1.20,5 Philo-
chorus refert in insula Salamine speluncam esse taetram et horridam, 
quam nos vidimus, in qua Euripides tragoedias scriptitavit. 
 
I generi poetici tradizionali orali  
La poesia tradizionale orale può essere puramente recitativa o reci-
tativa cantata o completamente cantata. 
I generi poetici tradizionali orali sono tre e sono definibili come se-
gue: primo la rapsodia e la giambodia (con un neologismo su cui si veda 
sotto), secondo la citarodia e l'aulodia, definita come tale a seconda che 
sia accompagnata con la kiqavra o con gli aujloiv, e terzo la lirica mono-
dica e la lirica corale, o meglio si dovrebbe dire corodica per coerenza 
terminologica (se si volesse ammettere un altro neologismo), la quale è 
definita come lirica in quanto è accompagnata con la luvra e come mo-
nodica o corodica a seconda che sia cantata a solo da un cantore o in coro 
da un gruppo di danzatori cantanti. Tali generi sono costituiti e distinti 
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sul fondamento dei tre sopraddetti fattori costitutivi e distintivi, che sono, 
giova ripetere, l'esecuzione, la metrica e la dizione, o lingua poetica (de-
nominati E M D, o mevrh tou' shmaivnonto") (Pavese [1972] 215-218, 247-
272, [1978] 51-60, 68-74, [1995] 1s. ≈ [1998a] 63s. ≈ [1997] 17-19 ≈ 
[2000] 13-15, ≈ [2003] 15-17 ≈ [2007] 29).  
I tre generi poetici tradizionali, a loro volta, si distinguono al loro 
interno in varie specie sul fondamento di un addendo alla dizione, o an-
nesso e connesso, che è il significato della dizione, o contenuto di essa 
(addendo S, o mevro" tou' shmainomevnou) (Pavese [1972] 218-247, [1995] 
17-19 ≈ [1998a] 84-86 ≈ [1997] 18 ≈ [2000] 15 ≈ [2003] 18 ≈ [2007] 49-
51). Poiché la poesia è fatta anche di dizione, o lingua poetica, e la lingua 
per sua natura non può non avere un qualche significato — a differenza 
della musica strumentale, che, come ogni arte cosiddetta astratta, è pro-
priamente priva di significato, anche se spesso traslatamente e suggesti-
vamente si parla del «significato» o di qualche «significato» della musica 
— ne consegue necessariamente che la poesia non può non avere anche 
un qualche significato, che è di volta in volta connesso alla funzione a-
dempiuta e al reale o ideale oggetto rappresentato, o aristotelicamente 
parlando «imitato». Se ovviamente anche il significato interagisce con i 
fattori propriamente poetici a dare una certa forma e impronta alla poesia, 
non si può dire tuttavia che esso di per sé solo basti a produrre una certa 
poesia: il significato per sua natura non è propriamente un fattore di poe-
sia, ma piuttosto per così dire un addendo, o annesso e connesso, alla po-
esia, che essa ha in comune con la prosa. Si può avere infatti una bella 
poesia, anche se povera di significato o dotata di significato banale e 
convenzionale, e viceversa una brutta poesia, anche se ricca di significato 
o provvista di significato profondo e originale. 
 
I fattori costitutivi e distintivi della poesia (di nuovo) 
Nell'analisi che Arist. Poet. 1449b,31-1450a,33 fa della tragedia, 
«le parti», o aspetti, o componenti della tragedia, secondo la maniera di 
rappresentazione sono definite come o[yi" «spettacolo», secondo i mezzi 
di espressione sono considerate come levxi" «dizione» e come melopoiiva 
«melodizzazione» o «musicazione», o messa in musica e in canto, e se-
condo il contenuto sono analizzate come h\qo" «carattere», come diavnoia 
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«pensiero» e come mu'qo" «racconto». Poiché la poesia secondo Aristote-
le è essenzialmente una mivmhsi", o «rappresentazione» di cose e di azio-
ni, la sua analisi è eminentemente contenutistica: in approssimativo ordi-
ne d'importanza discendente le sei «parti» sono elencate 1450a,9-12 co-
me mu'qo", h\qo", levxi", diavnoia, o[yi", melopoiiva e, come egli dice, pa-
ra; tau'ta oujdevn.  
Fatte dunque le debite differenze tra l'analisi contenutistica di Ari-
stotele e quella formalistica da me operata, tra le due si possono trovare 
le seguenti corrispondenze: nella poesia tradizionale orale l'esecuzione, o 
ejpivdeixi", corrisponde nella tragedia alla uJpovkrisi" (che fa parte della 
o[yi"), la metrica equivale al mevtron (che in quanto ritmo verbale rientra 
nella melopoiiva, o «melodizzazione» o «musicazione»), la dizione, o 
lingua poetica, equivale alla levxi", e infine il significato, o contenuto, 
corrisponde al mu'qo", allo h\qo" e alla diavnoia. La melopoiiva peraltro, o 
«melodizzazione» o «musicazione», essendo in quanto musica costituita 
di ritmo e di melodia, appartiene a tutti e tre i fattori, cioè in parte alla e-
secuzione (per la voce intonata e per l'eventuale strumento musicale), in 
parte alla metrica (per il ritmo verbale, che è fondamento di quello musi-
cale) e in parte alla dizione (per l'accentazione verbale, che produce la 
melodia, o intonazione, v. sotto). Le «parti» dunque, o componenti, del-
l'analisi aristotelica possono in qualche modo corrispondere, come si ve-
de, sia pure da una mutata prospettiva, alla mia analisi della poesia nei tre 
fattori significanti, o esecuzione, metrica e dizione, e nell'addendo signi-
ficato, o contenuto. 
 
Esecuzione (a) 
L'esecuzione32 è il fattore fondamentale della poesia tradizionale 
orale, sia ellenica sia delle altre comparabili nazioni: la poesia tradiziona-
                                                
32 Certi critici italiani sono soliti usare il termine «performance» (inutilmente e piuttosto 
pedantescamente scritto in corsivo) a significare ciò che in italiano si dice e si è sempre 
detto «esecuzione». A mio avviso tuttavia non v'è ragione di ricorrere a un termine in-
glese, quando il termine italiano è comunemente in uso e ha il medesimo significato di 
quello inglese, come è appunto il caso di esecuzione: si dice infatti esecuzione musicale, 
vocale e strumentale, poetica e canora, etc. nel senso di azione di recitare, cantare e so-
nare, che è il senso esattamente richiesto nel caso di cui si tratta. Né v'è ragione di incor-
rere in certi mostri linguistici quale «il performance epico» (la parola è divenuta ma-
schile in italiano, forse perché è neutra in inglese, ma in francese, da cui è imprestito, 
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le orale infatti, a differenza della poesia moderna, fatta per il libro di let-
tura, non può essere né composta né trasmessa senza esecuzione, se non è 
cioè o recitata con la pura voce, senza accompagnamento strumentale, 
oppure recitata con accompagnamento strumentale necessario oppure 
cantata con un tale accompagnamento, anche in questo caso necessario, e 
ciò in presenza di un particolare uditorio reale in funzione di un partico-
lare contesto biotico33 rituale, o comunque di una particolare occasione 
contestuale. Senza esecuzione evidentemente non v'è e non vi può essere 
poesia, o almeno non v'è poesia tradizionale orale, quale era la poesia el-
lenica tradizionale orale: essa esisteva in quanto era eseguita, né prima di 
essere eseguita poteva evidentemente esistere, o poteva esistere soltanto 
embrionalmente e potenzialmente nella mente del compositore, v. p. es. 
come Hom. q 499s. si esprime (Demodokos il cantore dei Feaci) fai'ne d∆ 
ajoidhvn «fece apparire», o «mostrò il canto», cioè a dire «eseguì il canto», 
il quale, è implicito, essendo prima dentro di lui, non era estrinsecato e 
quindi non esisteva ancora, si confronti l'uso di ejpideivknumi, ejpivdeixi" 
«manifestare, manifestazione», o «esibire, esibizione», nel senso di «ese-
guire, esecuzione». 
Nel caso di una poesia tradizionale orale antica, cioè trasmessa da 
un remoto passato, sia l'esecuzione sia la contestuale occasione dell'ese-
cuzione, pur necessarie e fondamentali alla comprensione di quella poe-
sia, non sono direttamente conoscibili, essendo ovviamente andate perdu-
te con la fine di quelle antiche condizioni contestuali che avevano prodot-
to la composizione e l'esecuzione orale della poesia. Il lettore moderno si 
trova perciò affatto sprovvisto del fattore fondamentale per la compren-
sione della poesia tradizionale orale antica. Poiché tuttavia l'esecuzione 
condiziona la metrica, essa è indirettamente conoscibile grazie alle im-
                                                                                                                   
essa è femminile), come si legge nella relazione di un anziano professore presentata a 
un recente convegno, o quale l'agg. «performanziale» (si direbbe piuttosto «demenzia-
le»), come scrive una pur valente giovane studiosa, invece del normale ed equivalente 
agg. «esecutivo». La ragione per cui si usa il termine «performance» dipende forse dal 
fatto che qualcuno, avendo incontrato per la prima volta l'idea di esecuzione della poe-
sia nella bibliografia inglese col nome di performance, ha creduto che l'idea fosse nuova 
e originale, e ne ha perciò preso in prestito il nome come di cosa prima inaudita. 
33 biwtikov" (dall'agg verb. biwtov" «vivibile» di biovw), proton eiremenon Arist. Hist. an. 
616b27 th;n de; diavnoian biwtikov" di un uccello «abile a vivere», poi «relativo, perti-
nente alla vita», da me spesso usato a significare ciò che ha a che fare con i vari mo-





pronte, per così dire, che essa ha lasciato impresse nella metrica, le quali 
possono esser identificate, se opportunamente combinate con certe testi-
monianze esterne, tramandate dai testi antiquari annessi e connessi ai te-
sti poetici, e con certi indizi interni ai testi poetici stessi, ricavabili da al-
cuni significati convenzionali, o motivi, pertinenti all'esecuzione. E della 
contestuale occasione parimenti rimangono alcuni indizi rintracciabili in 
certe testimonianze esterne e in certi significati interni a essa pertinenti. 
 
L'esecuzione fonetica e musicale di un breve specimen di poesia 
dei tre generi poetici tradizionali, cioè a dire rapsodia, citarodia e lirica, è 
stata tentata da Gardi & Pavese (1991-92) e in seguito registrata in CD 
(1996). Nella musica ellenica tradizionale non si usava alcun sistema di 
notazione musicale. La notazione vocale, fondata sull'alfabeto ionico, fu 
introdotta a quanto pare alla fine del V sec. con la riforma musicale di 
Phrynis e Philoxenos. Nella musica tradizionale infatti non v'era bisogno 
di notazione, poiché la metrica dettava il ritmo e la lingua, con i suoi ac-
centi tonici, o altrimenti detti melodici, conteneva per così dire poten-
zialmente la melodia. Bisognava soltanto che gli intervalli tonici naturali 
fossero regolarizzati secondo un novmo" musicale all'occasione prescelto, 
composto secondo il modo, per esempio dorico, eolico, frigio, lidio, e se-
condo il genere tradizionale prescelto, enarmonico, cromatico o diatoni-
co, quali sono tramandati dalla teoria musicale recenziore (secondo un 
novmo" cioè composto secondo le scale proprie dei modi e secondo gli in-
tervalli propri dei generi), affinché la melodia si realizzasse quasi auto-
maticamente grazie agli accenti stessi del testo verbale. 
Non v'è traccia di notazione musicale né nei papiri di testi poetici, 
se non eccezionalmente nel caso di testi recenziori (dal III sec.), né nelle 
rappresentazioni vascolari dei papiri, mostrati dai maestri nelle varie sce-
ne di vita scolastica raffigurate (V sec.). I testi pervennero ai grammatici 
alessandrini senza alcuna notazione musicale. Le edizioni alessandrine la 
ignorano: esse avevano lo scopo di preparare il testo per la uJpovkrisi", 
cioè per la lettura ad alta voce, non per l'intonazione o il canto della poe-
sia, v. p. es. Dion. Thrax Ars 6 Uhlig soltanto con la uJpovkrisi" si com-
prende la ajrethv, o «eccellenza», della poesia. La prima testimonianza di 
una quache notazione musicale è Aristox. Harm. 39s., che si riferisce tut-
tavia alla parashmantikhv, «annotazione» usata da certi teorici per spie-
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gare l'armonia, non a una pratica adoperata dai poeti nella composizione 
e dai cantori nell'esecuzione musicale di poesia.  
La notazione vocale adopera l'alfabeto ionico, mentre quella stru-
mentale sembra fondata piuttosto sull'alfabeto argivo: la notazione stru-
mentale perciò è ritenuta da alcuni anteriore a quella vocale, v. Pöhlmann 
(1970) 68-77, West (1992) 259-263. L'argomento tuttavia non è cogente, 
ché l'alfabeto argivo poteva esser adottato per la notazione strumentale 
anche dopo che quello ionico fosse stato adottato per la notazione vocale, 
in quanto l'alfabeto argivo rimase in uso ben oltre la fine del V sec., cioè 
ben oltre la musica riformata di Phrynis, Philoxenos e compagni, la qua-
le, essendo in qualche modo indipendente dal testo poetico, fu la prima 
musica ad abbisognare, a quanto pare di dover ragionevolmente supporre, 
di una notazione strumentale. In ogni modo, anche ammettendo l'anterio-
riorità della notazione strumentale, ciò si può forse spiegare: la voce non 
aveva bisogno di notazione vocale, fintanto che il ritmo era guidato dalla 
metrica verbale e la melodia dagli accenti verbali, mentre la musica so-
lamente strumentale, essendo priva di quella guida, doveva comprensi-
bilmente trovar aiuto in una propria forma di notazione. 
 
Quanto alla musica, essendo essenzialmente costituita di esecuzio-
ne, di ritmo e di melodia, essa è parallela alla poesia e appannaggio delle 
Muse come la poesia, anzi per gli antichi s'identifica con la poesia: per la 
voce intonata e per lo strumento musicale la musica appartiene all'esecu-
zione, per il ritmo verbale, prodotto dalla quantità delle sillabe, essa rien-
tra nella metrica, e per la melodia verbale, prodotta dagli accenti tonici, o 
melodici, delle parole formanti la frase, essa appartiene alla dizione. La 
ricerca del ritmo e della melodia condiziona fra l'altro l'ordine delle paro-
le nella frase, che altrimenti può spesso parere arbitrario e artificioso.  
Metrica 
Nella poesia ellenica il ritmo verbale, o metrica del verso, è costi-
tuito della cosiddetta quantità sillabica, ossia delle sillabe comunemente 
dette lunghe e brevi, o per meglio dire pesanti e leggere, disposte a com-
porre i tempi forti e i tempi deboli, i metri s zqz e i metri d zqqz, con i 
loro accidenti metrici, e a formare infine il verso completo con le cesure 
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e con la pausa finale di respirazione. I rigorosi e raffinati versi, quali l'e-
sametro, il trimetro, le strofe e le triadi esattamente rispondenti della cita-
rodia e della lirica monodica e corodica, non sarebbero stati composti dai 
poeti con tanta cura e competenza, se fossero stati infine obliterati nell'at-
to dell'esecuzione musicale, se la metrica verbale cioè non avesse costi-
tuito il ritmo musicale secondo cui la poesia sarebbe stata infine effetti-
vamente eseguita. 
Nelle strofe e nelle antistrofe della citarodia e della lirica monodica 
e corodica il ritmo è ripetuto, mentre gli accenti variano col variare delle 
parole: la melodia quindi varia col variare degli accenti e trascorre nel te-
sto come in una sinfonia (Gardi e Pavese [1991-92] 315-317). Nell'ode 
ogni strofe od ogni triade è come un tempo di una sinfonia, dove il ritmo 
rimane eguale, ma la melodia è sempre differente. L'opinione comune per 
contro ritiene che non solo il ritmo, ma anche la melodia fosse eguale in 
ogni strofe e antistrofe, e che gli accenti delle parole fossero quindi irri-
levanti a costituire la melodia. L'identità melodica è tuttavia un presup-
posto gratuito e non necessario, poiché l'identità ritmica, anche senza 
quella melodica, è sufficiente ad assicurare l'identità musicale di un pez-
zo. Ché anzi, se l'identità melodica si assommasse all'identità ritmica, 
s'ingenererebbe un eccessivo e quasi insopportabilmente monotono paral-
lelismo.  
Il termine novmo" è stato piuttosto vagamente interpretato dai più 
come «aria», o frase o tipo melodico o melodia tipica, cioè come un'enti-
tà melodica autonoma, sviluppata secondo caratteristiche proprie e indi-
viduabili. Tuttavia, come è noto, nella citarodia e nella lirica corale i ver-
si, pur essendo di strofe in strofe rispondenti, sono nella stessa strofe 
sempre diversi, molto pochi sono eguali e soltanto per caso; quanto alle 
strofe o alle triadi, non ve n'è una che sia eguale all'altra, se non per re-
sponsione nella stessa ode. Poiché odi metricamente differenti potevan 
esser eseguite secondo il medesimo novmo" e poiché, il ritmo essendo par-
te integrante di ogni melodia, la melodia era subordinata al più importan-
te ritmo verbale, servendo anzi a evidenziarne la struttura col colorito so-
noro, v. p. es. Alcm. 39 «parole e musica Alcmane trovò, avendo udito la 
voce delle coturnici», Pind. O. 2,1 «Inni signori della lira», Pratinas 1,6s. 
«la Musa fece sovrano il canto, il flauto danzi dietro a lui, ché è suo ser-
vitore», ne consegue che il novmo" altro non fosse che una «regola» per 
melodizzare un testo poetico secondo schemi che lo rispecchiassero. Fra 
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l'altro, anche da un punto di vista puramente lessicale, è molto più coe-
rente col normale significato della parola che novmo" significhi «regola 
melodica» piuttosto che «frase melodica», un po' come nella musica rina-
scimentale certe elaborate composizioni si chiamavano «canoni»: novmo" 
infatti significa «usanza, norma, legge», mentre frase melodica si direbbe 
piuttosto mevlo", krou'ma, kamphv, etc.  Questa interpretazione sembra 
confermata da testimoninze antiche, v. p. es. [Plut.] De mus. 1113b «non 
era possibile in antico ... cambiare le armonie e i ritmi, ma per ciascun 
novmo" si manteneva la propria intonazione. Perciò avevano il nome di  
novmo": erano infatti chiamati novmoi, perché non era lecito trasgredire il 
tipo d'intonazione (ei\do" th'" tavsew") stabilito per ciascuno», v. inoltre 
Alcm. 40 oi\da d∆ ojrnivcwn novmw" pantw'n, Pind. N. 5,25 Apollon tra le 
Muse, sonando la cetra, aJgei'to pantoivwn novmwn. In due epinici per vitto-
rie ippiche, Pind. P. 2,69s. to; Kastovreion d∆ ejn Aijolivdessi cordai'" 
qevlwn" a[qrhson «il Kastoreion al modo eolico» e I. 1,16 h] Kastoreivw/ h] 
∆Iolavoi∆ ejnarmovxai min u{mnw/, poiché Kastor iJppovdamo" è notoriamente 
patrono dell'ippica, il Kastovreion è forse riconducibile al novmo" i{ppio" 
o aJrmavteio", adoperato a O. 1,100-102 ejme; de; stefanw'sai" kei'non    
iJppivw/ novmw/ " Aijolhi?di molpa/'. Inoltre il mevlo" Kastovreion è nominato 
da [Plut.] De mus. 1140c «per affrontare i pericoli della guerra alcuni u-
savano il flauto, come gli Spartani, presso i quali il cosiddetto mevlo" Ka-
stovreion era sonato col flauto, quando essi avanzavano in ordine di bat-
taglia», cf. Plut. Lyc. 22, Philod. De vitiis 25, Poll. 4,78.   
La metrica perciò, o ritmo verbale, come si può ragionevolmente ri-
tenere, s'identifica col ritmo musicale: i poeti non si sarebbero altrimenti 
dati tanta pena a perfezionare il ritmo verbale per annullarlo poi nel ritmo 
musicale.34 La melodia è costituita degli accenti tonici, o melodici, delle 
                                                
34 In età arcaica e classica il ritmo musicale infatti dipendeva dal ritmo verbale. Nei peani 
delfici, Pöhlmann 19 e 20 (a. 138 o 128), non vi sono longa  realizzati con note di più di 
due crovnoi, o tempi primi, il P. Wien G 2315, Eur. Or. 338-344, Pöhlmann 21 (III-II sec.) 
e gli altri coevi papiri viennesi, Pöhlmann 22-29, hanno soltanto il crovno" prw'to" e la 
makra; divcrono", cf. Plat. Crat. 434c oiJ ejpiceirou'nte" toi'" rJuqmoi'" tw'n stoiceivwn 
prw'ton ta;" dunavmei" dieivlonto, e[peita tw'n sullabw'n, kai; ouJtw" h[dh e[rcontai ejpi; 
tou;" rJuqmou;" skeyovmenoi, provteron d∆ ou[ «coloro che si occupano dei ritmi, anzitutto 
distinguono le potenze, o i valori, delle lettere (cioè i fonemi), poi quelle delle sillabe, e 
così giungono a trattare dei ritmi, ma non prima». Per contro l'Epitafio di Seikilos, Pö-
hlmann 18 (I sec.), il Pap. Berl. 6870, Pöhlmann 30-33 (II-III d.C.), l'Anonymus Beller-
manni (Berlin 1841) 1-11 hanno, oltre il crovno" prw'to" e divshmo", anche la makra;     
trivshmo" a e la tetravshmo" d. Dion. Hal. De comp. verb. 41.13-43,3 sull'alterazione della 
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parole componenti il verso, o meglio del modo come gli intervalli tonali 
di tali accenti vengono regolarizzati secondo i trovpoi, o modi, e i generi 
musicali tradizionali. Poiché non gli accenti tonici, ma il particolare mo-
do con cui gli accenti erano melodicamente regolarizzati in un particolare 
verso, strofe e poema, è andato perduto con la fine della trasmissione ora-
le, anche la melodia di una particolare ode è andata conseguentemente 
perduta nella remota età in cui quella fine avvenne. La melodia sopravvi-
ve, a mio parere, negli accenti tonici delle parole costituenti i versi sol-
tanto in modo piuttosto generico e approssimativo. Si può perciò prati-
camente dire che la poesia e la musica antica siano attualmente ridotte 
prevalentemente al ritmo, cioè alla metrica verbale dei versi, essendo la 
particolare melodia andata in gran parte perduta in quella remota antichi-
tà. Per comprendere la poesia ellenica, è perciò necessario recuperare, 
anche se parzialmente e faticosamente, almeno la metrica, ossia il ritmo 
dei versi, ed è quindi necessario imparare a recitarli, ciò che non può riu-
scire senza un attento studio metrico e un certo innato talento linguistico 
e musicale. 
Esecuzione (b) 
La classificazione sopra proposta nei tre generi poetici, rapsodia e 
giambodia, citarodia e aulodia, lirica monodica e lirica corale, privilegia 
dunque l'esecuzione, in quanto questa è non soltanto il fattore fondamen-
tale, condizionante gli altri fattori (come tosto si vedrà), ma anche il cri-
terio che più coerentemente ed esaurientemente può classificare la poesia 
ellenica tradizionale orale.  
Il fattore e criterio della metrica darebbe infatti quali generi poetici 
l'epica (per l'esametro), la giambica (per i giambi), l'epodica, tra cui l'ele-
gia (per gli epodi, tra cui il distico elegiaco), nonché, si dovrebbe dire, la 
triadica (per la citarodia di Stesicoro e per la maggior parte della lirica 
corale), la strofica (per la lirica monodica e per una parte della lirica co-
rale). Come si vede, si incontrerebbero incoerenze e difficoltà: il termine 
epica per esempio non può distiguere l'epica orale di Esiodo e di Omero 
                                                                                                                   
quantità sillabica in poesia si riferisce con qualche esagerazione a una prassi seriore oppu-
re (secondo Sicking 34) a fenomeni prosodici come l'abbreviazione in iato, la sillaba an-
ceps e la brevis in longo.    
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da quella letteraria di Teocrito e di Callimaco, la lirica corale di Alcmane 
e di Pindaro si troverebbe da un lato divisa tra la strofica e la triadica e 
dall'altro unita alla triadica di Stesicoro, e così via. 
Il fattore e criterio della dizione sarebbe ancor meno efficiente: la 
poesia tradizionale orale infatti si dovrebbe piuttosto confusamente clas-
sificare, per quanto riguarda la fonetica e la pronunzia, come ionico-
attica o come «continentale», per quanto riguarda la morfologia e il lessi-
co, come più o meno acheo-eolica negli elementi antichi ed eolico-ionica 
in quelli recenti, per quanto riguarda la sintassi e il formulario come più o 
meno formulare o come più o meno allomorfica, o variabile, e pochi altri 
criteri potrebbero essere trovati, se non derivati a loro volta dalla metrica 
e dallo stile elevato o pedestre della dizione stessa. 
Rapsodia 
È opportuno ora definire i termini di rapsodia e di poema epico 
rapsodico, da me adoperati per designare ciò che comunemente si dice 
epica e poema epico, o addirittura eroico, senz'altra specificazione. 
Il termine «epico» significa un poema composto ejn e[pesi, cioè in 
esametri, v. p. es. Dion. Hal. De comp. verb. 22 ejpikh; poivhsi", IG IX 2. 
531,45 ejpiko;n ejgkwvmion, Schol. Ar. Pax 1288 ejpikoi; stivcoi, Heph. 8,6 
ejpikai; paroimivai, Suda s.v. Mari'no": katalogavdhn kai; ejpikw'" «in 
prosa e in esametri». 
Il sost. e[po", cipr. el. ¸evpo", riposa su ie. u9equ 9os- e corrisponde a 
sanscr. vácas- «parola, discorso, inno», av. vac‡ah-. L'aor. ei\pon, e[eipon 
riposa sull'aoristo tematico con raddoppiamento ie. *e-u9e-u9qu 9-om, sanscr. 
á-voc-am (contratto da á-va-uc-am), ell. *e[-¸e-up-on, che per 
dissimilazione diventa e[(¸)eipon e ei\pon.  
Il sost. e[po" significa «parola» in senso formale, mentre  mu'qo" 
vale «parola» in senso piuttosto contenutistico e lovgo" in senso piuttosto 
intellettuale. Il plur. e[pea, e[ph designa «parole» in senso poetico, sia 
generalmente «parole poetiche» o «versi poetici», anche lirici, sia 
particolarmente «parole epiche» o «versi epici», cioè esametri.  
Nel senso generale di «parole poetiche» o «versi poetici», cioè 
poesia in generale, anche lirica, v. p. es. Alcm. 27,2 Mw's∆ ajge Kalliovpa 
quvgater Diov"," a[rc∆ ejratw'n ejpevwn, 39,1 e[ph tavde kai; mevlo" ∆Alkmavn" 
eu|re «parole e canto» (della propria ode), Pind. O. 3,8 fovrmiggav te 
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poikilovgarun kai; boa;n aujlw'n ejpevwn te qevsin strumenti musicali e 
parole della propria ode, Theocr. Epigr. 21,6 e[peav te poiei'n pro;" luvran 
t∆ ajeivdein Archiloco era abile «a comporre versi e a cantarli con 
accompagnamento di lira», Ar. Ran. 862 ta[ph i versi recitati, ta; mevlh le 
parti cantate della tragedia: le parole sono spesso menzionate in coppia 
con la musica, come dire «parole e musica».  
Nel senso particolare di «parole epiche» o «versi epici», cioè 
esametri, v. p. es. Hom. q 91 aujta;r o{t∆ a]y a[rcoito kai; ojtruvneian 
ajeivdein" Faihvkwn oiJ a[ristoi, ejpei; tevrpont∆ ejpevessin «quando 
(Demodokos) di nuovo iniziava a cantare e i nobili dei Feaci lo 
incitavano, poiché godevano delle sue parole», Pind. N. 2,1s. ÔOmhrivdai" 
rJaptw'n ejpevwn ... ajoidoiv «gli Homeridai, cantori di parole cucite» o «di 
versi cuciti», cioè rapsodi (v. sotto), venendo quindi a significare un 
intero «poema epico», v. p. es. Her. 2.117,1 ta; Kuvpria e[pea, Thuc. 1.3,3 
Omero Danaou;" ejn toi'" e[pesi kai; ∆Argeivou" kai; ∆Acaiou;" ajnakalei', 
Xen. Mem. 1.4,3 ejpi; me;n toivnun ejpw'n poihvsei ”Omhron e[gwge mavlista 
teqauvmaka, ejpi; de; diquravmbw/ ktl., Heph. 1,5, al. ejn toi'" e[pesi «negli 
esametri», IG III 1020 (così cit. nel LSJ, credo erroneamente) nikhvsa" 
e[po" «avendo vinto nell'epica», cioè nel concorso di epica. 
Si può perciò dire che nella tradizione poetica ellenica, come in 
altre tradizioni poetiche orali, la medesima parola è usata a significare 
«parola», «verso» e «poema completo», può cioè andare dalla unità 
minore alla unità maggiore della poesia, forse perché nel flusso indistinto 
delle parole non si distinguono i confini della parola. 
Il termine «rapsodico» significa che un poema epico, cioè in 
esametri, è composto e inoltre recitato da quel genere di cantori che gli 
Elleni chiamavano rJayw/doiv. In ellenico il cantore, o compositore e 
recitatore, di poemi epici orali, composti cioè oralmente ejn e[pesi, o in 
esametri, si chiamava rJayw/dov" (e non, come i moderni ritengono, forse 
perché sembra più poetico, ajoidov", o «aedo»). Il termine rJayw/dov" 
significa infatti «cucitore di canto», nel senso di compositore di canto e 
nello stesso tempo di recitatore di canto, o esecutore, cioè di recitatore di 
canti composti sia da lui stesso sia da altri, e non soltanto (come 
generalmente si ritiene) di recitatore di canti già composti da altri, cioè 
dai cantori compositori che i moderni chiamano «aedi». 
Il termine rJayw/dov" altro non è che il termine greco per il cantore di 
poemi epici, parallelo allo skop anglosassone, al bard e al filid irlandese, 
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al guslar serbo-croato, al su–ta e al maga–dha indiano («recitatore» e forse 
più anticamente «compositore») e ad altri termini in altre tradizioni. 
Il verbo uJfaivnw «tessere» costituisce una metafora antica e 
tradizionale, a quanto pare indoeuropea, della composizione poetica (v. 
sotto, sull'esecuzione della lirica). Sembra probabile che anche l'analoga 
metafora costituita col verbo rJavptw «cucire», sia antica e tradizionale, 
anche se non è espressamente attestata nelle lingue affini, ed è quindi da 
ritenersi, almeno per ora, un'invenzione particolare del cantore ellenico. 
In ogni modo il composto rJay-aoidov", essendo un composto formato 
prima della caduta del digamma in aj¸ oidov", come la sua ossitonia sembra 
dimostrare (v. sotto), sembra piuttosto antico, probabilmente anteriore al 
I millennio. 
Mentre la metafora con uJfaivnw sembra significare la composizione 
«intessuta» delle strofe e delle triadi della  lirica (v. sotto), la metafora 
costituita col verbo rJavptw «cucire» vuole probabilmente alludere a una 
composizione «cucita», cioè lineare come i punti nel cucito: il termine 
rJayw/dov" dunque, sia che s'intenda come «cucitore di canto» o come 
«cantore che cuce», sembra voler perfino troppo suggestivamente 
significare la tecnica compositiva del cantore epico recitativo, che 
giustapponeva gli e[pea, cioè le parole e le formule nei versi e i versi 
nelle oi\mai, o temi, e i temi nei poemi, l'uno di seguito all'altro, come i 
punti nel cucito, per percorrere l'oi\mo", o «via», come con un'altra 
metafora si diceva (v. sotto), cioè per comporre il poema completo fino 
alla fine. 
Il verbo rJavptw «cucire, rammendare», apparentato forse con lat. 
sarcio «rassettare», het. s&arkuwa–i-, o forse con lit. verpiù, ver0pti «filare», 
al grado debole con lett. virpe^t «filare» e «tremare», dalla radice ie. u9erp 
| u9r8p, si trova in mic. KN L 647b e-ra-pe-me-na nu-wa-ja PANNUS 1, 
part. perf. med. femm. errapmena–, cf. ejrrammevnh,  PY An 172,1 ra-pte, 
nom. sing. del nomen agentis masch. rapte–r, KN V 159,9, PY An 424 ra-
pte-re, nom. plur. rapte–res, cf. rJavpth" sartor, PY Ab 555 ra-pi-ti-ra2, PY 
Ab 356 ra-qi-ti-ra2, nom plur. del nomen agentis femm. raptriai, Ad667 
ra-qi-ti-ra2-o, gen. plur. raptria–on, cf. rJavptria, PY Sb 1315,2 ra-pte-ri-
ja a-ni-ja nom. plur. dell'agg. femm. rapte–riai, prob. «redini fatte dai 
rapte–res», agg. verb. rJaptov" Hom. w 228s. «rattoppato», Pind. N. 2,2 
«cucito». 
Il composto rJayw/dov" è un composto verbale di reggenza del tipo 
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teryivmbroto" «rallegra-mortale», dove la prima componente rJay- è 
verbale nel senso di «cuci» e la seconda componente, nella forma 
originaria -a(¸)oidov", in quella contratta -w/dov", è nominale (da aj( Û¸)oidhv, 
w/jdhv) nel senso di «canto», sicché il composto significa letteralmente 
«cuci-canto», ossia «cucitore di canto», come è esattamente interpretato 
da Hes. fr. 357, 2 rJavyante" ajoidhvn, citato da Philochoros 328 F 212 ap. 
Schol. Pind. N. 2,1d e da Eustath. Il. 10,2s.  
L'analisi presenta tuttavia qualche difficoltà. Se la prima 
componente è verbale  e regge una seconda componente nominale, il 
composto rJayw/dov" «cuci-canto» dovrebbe avere l'accento sulla prima 
componente *rJavy-, in quanto i composti verbali di reggenza hanno 
normalmente l'accento sulla componente verbale reggente. La ossitonia 
tuttavia si può a parer mio spiegare: una originaria forma *rJavy-a¸oido", 
da cui una forma contratta *rJavy-w/do", non potendosi ovviamente dare, 
poiché l'accento non si può ritrarre oltre la terzultima sillaba, e d'altro 
canto una regolare forma proparossitona *rJay-av¸oido", da cui *rJay-
w'/do" non avendo ovviamente senso, poiché l'accento non sarebbe 
comunque caduto sulla componente verbale, la ossitonia prevalse per 
analogia con tutti gli altri composti in -w/dov".  
La formazione di rJayw/dov", in cui la seconda componente è 
nominale, rimane tuttavia singolare rispetto a quella di tutti gli altri 
composti in -w/dov", in cui questa componente è verbale. Nel composto 
kiqarw/dov" «cantore con la cetra» la prima componente kiqar- è 
nominale strumentale nel senso di «con la cetra» e la seconda 
componente -w/dov" è verbale nel senso di «cantore», e così in lurw/dov", 
lurw/diva, aujlw/dov", aujlw/diva, etc. Nei composti uJmnw/dov", qrhnw/dov" etc. 
«cantore di inno», «cantore di threnos» etc. la prima componente uJmn-, 
qrhn- è nominale, oggettiva e specificativa, e la seconda componente -
w/dov" è verbale. Nei composti infine ejpw/dov" «incantatore», parw/dov" 
«cantore secondo, alla maniera di» la prima componente ejp-, par- è 
preposizionale, modificativa della seconda componente verbale -w/dov". In 
tutti i composti perciò la seconda componente -w/dov" è verbale nel senso 
di «cantore» e regge la prima componente, che è variabile secondo il 
significato di volta in volta richiesto. 
Se si vuole dunque che la seconda componente -w/dov" sia verbale 
nel senso di «cantore» anche in rJayw/dov", come in tutti gli altri composti 
in -w/dov", e non nominale come in un composto verbale di reggenza 
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(come sopra esposto), allora la prima componente rJay- dovrebbe esser 
alternativamente considerata, non senza qualche difficoltà, come un 
determinativo verbale nel senso di «cucente» e il composto dovrebbe 
esser inteso nel significato letterale di «cucente-cantore», ossia di «colui 
che cucendo canta», oppure secondo Patzer (1952) 321-323 di «cantore 
di versi cuciti», come Pind. N. 2,1s. rJaptw'n ejpevwn... ajoidoiv35 sembra 
interpretare.  
In ogni caso, sia che si voglia intendere rJayw/dov" secondo la prima 
analisi come «cucitore di canto» oppure secondo la seconda come 
«cucente cantore», la prima componente rJay- è certamente una metafora 
per significare che il cantore così definito può essere sia un compositore 
sia un recitatore di canti, i quali possono essere sia canti da lui stesso 
composti sia canti composti da altri cantori (Pavese [1974] 15-22, [1981] 
238, Durante [1976] 177s.).36 
                                                
35 v. Pavese [1974] 21, (1998) 64 n.1 = (2007) 30, n. 1. Secondo Patzer (1952) 321-323 
rJayw/dov" sarebbe un incrocio tra un composto con la prima componente verbale del tipo 
teryivmbroto" e un composto con la seconda componente verbale del tipo ejntesiergov", 
dhmioergov". In tal modo la prima componente in rJayw/dov" sarebbe «determinativa». Un 
tale incrocio tuttavia è scarsamente dimostrabile, perché in questi esempi dhmio-, ejnte-
si- (strum.) sono regolarmente nominali e -ergov" è verbale, cioè «lavorante pubblico»,  
(mule) «lavoranti con finimenti». Tra gli esempi proposti come incroci, Plat. Phaedr. 
270a telesiourgov" può esser inteso come «completa-opera » o «operante con compi-
menti», Eur. Heracl. 899 telessidwvteira la prima componente può essere con tevlo" 
«dante con compimenti» o con tevlh «riti, offerte» (strum.); essi sono comunque com-
posti troppo tardi ed estemporanei per potervi fondare rJayw/dov". Secondo Patzer ibid. 
323 «Der rJayw/dov" ist der Gesänge in der Weise des "Reihens" dichtende Sänger, der 
"Reihsänger", dessen Dichtart sich durch den reihende Vers (das monostichische Prin-
zip) am sinnfälligsten kennzeichnet». Il termine fu formato secondo Patzer nel VII sec., 
ché nel tipo teryivmbroto" la componente verbale sarebbe un segno di formazione piut-
tosto recente. Secondo Fränkel (1925) 3-5 rJayw/dov" è un composto di rJavptw nel senso 
figurativo di  «tramare», e significa quindi «trama-canto», ossia «cantore che trama», 
oppure «cantore di versi tramati». 
36 Stella (1978) 294, n. 2, ritiene che io sostenga «l'identità tra rapsodo ed aedo nella 
terminologia pre-classica» e che il termine rapsodo sia assente dalla tradizione poetica 
arcaica. Ma anzitutto io non sostengo una tale identità, poiché (come espongo [1974] 
15s.) aoidos è poetico per qualunque genere di cantore (anche un uccello), mentre rhap-
sodos è tecnico per il cantore, compositore e/o recitatore, di poemi epici da me detti 
perciò rapsodici. In secondo luogo il termine non si può dire assente dalla tradizione po-
etica arcaica, poiché Esiodo e Pindaro (sopra cit.) ne fanno una chiara perifrasi. Se la 
parola stessa non si trova nei poemi, ciò è perché rJayw/dov" non è  poetico e rJayaoidov" 
non si può scandire nell'esametro. Né si vede come Her. 5,67 Kleisqevnh" ... rJayw/dou;" 
e[pause ejn Sikuw'ni ajgwnivzesqai tw'n ÔOmhreivwn ejpevwn ei{neka (invocato dalla Stella 




Il termine rJayw/dov" è attestato per la prima volta da Her. 5.67,1 
Kleisqevnh" ... rJayw/douv" e[pause ejn Sikuw'ni ajgwnivzesqai 
«Kleisthenes soppresse gli agoni rapsodici a Sikyon» (v. sotto), SGDI 
5786 (Dodone V med.) Teryiklh'" tw'i Di; tw'i Naivwi rJaywido;" ajnevqhke 
«il rapsodo Terpsikles dedicò a Zeus Naios» (per una vittoria nelle Naia), 
Soph. O.R. 391 hJ rJayw/dov" kuvwn significa metaforicamente la Sfinge, 
DGE 529, 11 (Orchomenos lin.) rJaya¸udov". Se il termine non compare 
nei poemi, è perché la forma non contratta rJaya(¸)oidov" non si può 
scandire nell'esametro e la forma contratta rJayw/dov" è recente, tecnica e 
prosastica.  
La parola ajoidov", sebbene possa esser usata in poesia anche per 
indicare specificamente il rapsodo, significa, giusta la sua forma e 
formazione, genericamente qualunque tipo di «cantore». Quasi tutte le 
attestazioni si trovano in poesia: in Esiodo e Omero, in Saffo, in 
Alcmane, Pindaro e Bacchilide, nei tragici, etc. Le varie sfumature della 
parola sono tutte comprese nel generico significato di «cantore»: è infatti 
chiamato ajoidov" non soltanto il cantore di poemi epici rapsodici, o 
recitativi, ma ovviamente anche i cantori di altro genere e in generale di 
qualunque genere di canti, v. p. es. Alcm. 1,97 la voce delle Sirene, 
ajoidotevra (di quella delle coreute), 14a,2 Mw's∆ a[ge, Mw'sa livgha 
poluvmmele" aije;n ajoidev la Musa invocata nell'ode, Soph. O. R. 36 e Eur. 
Phoen. 1057 la Sfinge (che Soph. O.R. 391 chiama metaforicamente 
rJayw/dov" forse perché proponeva enigmi in esametri), Hes. Op. 208 
l'usignolo, Theocr. 18,56 pra'to" ajoidov" è chiamato il gallo «canterino», 
che per primo canta alla mattina, e così via. Nella prosa classica ajoidov" 
si trova soltanto in Heracl. 22 B 104 dhvmwn ajoidoi'si peivqontai «la 
gente crede ai cantori di demi», ossia «ai cantori di paese» (v. sotto), in 
Her. 1.24,5 ai marinai venne voglia, prima di buttarlo in mare, di 
ascoltare il famoso Arion di Methymna, tou' ajrivstou ajnqrwvpwn ajoidou', 
nominato 23,1 come «citarodo non secondo a nessuno», e in IG IV 914 = 
Syll.3 998 = LSCG 60,14, 31 (regolamento dei culti di Apollon e 
Asklepios, Epidauros V ex.) tou' deutevrou boo;" toi'" ajoidoi'" dovnto– to; 
skevlo" «del secondo bue (cioè di quello sacrificato agli oJmovnaoi di 
                                                                                                                   
[1974] 17s.). Nella medesima nota l'autrice chiama due volte la verga del rapsodo «il 
rabdos» al  maschile, ma in un libro sulla poesia epica (sia essa rapsodica o meno) la 
femm. rJavbdo" non dovrebbe diventare maschile per alcuna circostanza. 
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Apollon e Asklepios) diano (i sacrificanti) lo stinco ai cantori» (che 
cantavano durante il sacrificio). In prosa è più frequente la forma 
contratta wj/dov", v. p. es. Cratin. 263 il proverbio meta; to;n Levsbion wj/dovn, 
Syll.3 57,45 (legge dei Molpoiv di Mileto, V sec.) dei'pnon parevcei oJ 
iJereu;" tw'/ wj/dw'/. Di passaggio noto per gioco che ajoidov" / wj/dov" è l'unico 
vocabolo che nella forma distratta si trovi all'inizio e in quella contratta 
alla fine del vocabolario. 
La parola ajoidov" non è dunque un termine particolare per il cantore 
di poemi epici rapsodici, ossia di poemi recitativi in esametri (come è 
comunemente usato dai moderni), ma una voce generica, che può 
significare in generale qualunque genere di cantore, sia il rapsodo, o 
cantore di poemi recitativi solamente vocali, senz'altro strumento che la 
rJavbdo", sia il citarodo, o cantore di poemi recitativi moderatamente 
cantati, accompagnati con la cetra, sia il lirico, o cantore di odi 
completamente cantate, accompagnate prevalentemente con la lira, sia in 
generale qualunque genere di cantore, divino, umano o animale che 
fosse. E la parola ajoidov" può comprendere i termini particolari rJayw/dov", 
kiqarw/dov", aujlw/dov", etc. (su cui v. sotto), sia che il cantore fosse un 
compositore di propri poemi, sia che egli fosse soltanto un esecutore di 
poemi composti da altri compositori. La parola ajoidov" è inoltre 
prevalentemente poetica, un po' come in italiano un poeta o un 
cantastorie si può dire «il cantore». 
 
Le voci ajeivdw e aujdhv sono corradicali, derivando dalla radice ie. 
*(a)uªed-/*(a)uªd-: dalla radice bisillabica *auªed- provengono al grado 
lungo aj(¸)eivdw e aj(¸)hdwvn, al grado zero aujdhv, dalla radice 
monosillabica *uªed- derivano al grado forte l'anthr. ÔHsiv-(¸)odo", 
Hesych. ¸odovn (scritto g-): govhta e Id. ¸oda'n: klaivein, al grado zero i 
vocaboli uJdevw, u{mno", cf. a.ind. vad- e ud- «parlare», lit. vadinù 
«chiamare», al grado lungo i vocaboli a.ind. va–da- «voce» e a.a.ted. far-
wa–zan «negare». La parentela tra ajeivdw, solitamente tradotto «cantare», 
e aujdhv «voce umana» (distinta da fwnhv «voce», anche animalesca, e da 
fqovggo" «suono» di qualunque genere, anche nota musicale) mostra che 
ajeivdw può significare «cantare» in senso generico, cioè «vociferare» 
modulando, ossia intonare, recitare, declamare, non esclusivamente 
«cantare» in senso specifico e ristretto.  Sul sost. ajoidhv denotante 
l'esecuzione rapsodica si veda in particolare Hom. a 351s., Hes. fr. 357,2. 
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Sia i verbi significanti «dire» e[nnepe, e[spete, eijpev, ei[pate, sia 
quelli normalmente tradotti «cantare» a[eide, ajeivdeo o ajeivseo, ajeivsate, 
u{mnei, kleivete sono dai rapsodi indifferentemente usati, senza 
distinzione di significato, nel prooimion e nella protasis, o propositio, di 
un poema. Riferendosi alla propria esecuzione, i rapsodi usano 
mnhvsomai, ejrevw, ejnispei'n accanto ad ajeivdw, a[rcom∆ ajeivdein nella 
propositio e varie forme di ajeivdw, uJmnevw, kleivw nella dimissio (v. West 
[1981] 113, Pavese [1991] 160-164). La recitazione rapsodica è descritta 
come un «dire», v. p. es. Hom. q 492 ajll∆ a[ge dh; metavbhqi kai; i{ppou 
kovsmon a[eison Odysseus invita Demodokos a cantare nel convito e poi 
496 ai[ ken dhv moi tau'ta kata; moi'ran katalevxh/", l 368 mu'qon d∆ wJ" o{t∆ 
ajoido;" ejpistamevnw" katevlexa" Alkinoos esorta Odysseus a dire o a 
raccontare, paragonandolo a un cantore, Plat. Phaedr. 252b levgousi de; 
oi\maiv tine" ÔOmhridw'n ejk tw'n ajpoqevtwn ejpw'n duvo e[ph eij" to;n “Erwta 
... uJmnou'si de; w|de, dove «dire» e «cantare» sono sinonimi. 
Le principali forme del verbo ejn(n)evpw sono l'imper. pres. e[nnepe, 
ejnnevpete da *e[nsepe, *ejnsevpete, formato sulla radice ie. al grado 
medio *sequ- (ovviamente differente dalla radice *u9equ- di e[po", v. 
sopra) con preverbio ejn-, l'aor. e[nispon, l'imper. aor. e[nispe, ejnivspe", 
formati con preverbio ejni-, ed e[spete da *e[nspete, formato sulla radice 
al grado zero *squ- con preverbio ejn-. La radice *sequ- si trova ben 
attestata in latino, celtico, germanico, baltico e slavo, ma non in indo-
iranico (v. Frisk s.v.). Nella Protasis dell'Odissea Hom. a 1 “Andra moi 
e[nnepe, Mou'sa, l'imper. pres. e[nnepe del verbo ejn(n)evpw corrisponde 
etimologicamente, per una casuale ma notevole coincidenza, al lat. 
inseque nella traduzione di Liv. Andr. Od. 1 Virum mihi, Camena, 
inseque versutum: 
Altri verbi di dire sono usati in prosa a significare «recitare» poemi 
epici rapsodici, quali levgw, ejpideivknumi, uJpokrivnomai «rispondere», 
quindi «recitare», specialmente dialoghi drammatici sulla scena, 
ajpaggevllw «annunziare», quindi «narrare», v. p. es. Arist. Poet. 
1448a21. 
Il termine rJayw/diva nell'uso antico può significare sia la 
composizione sia la recitazione epica rapsodica, e quindi sia un poema 
epico rapsodico completo e la relativa recitazione, sia una parte di un 
poema epico rapsodico, ossia  un canto di un siffatto poema, e la relativa 
recitazione, sia anche il genere epico rapsodico complessivo e la relativa 
188
  
recitazione. Il termine rJayw/diva ha infatti i seguenti significati.  
1) Un poema epico rapsodico completo, v. p. es. Plat. Leg. 658b 
eijkov" pou to;n mevn tina ejpideikuvnai, kaqavper ”Omhro", rJayw/divan, 
a[llon de; kiqarw/divan, to;n dev tina tragw/divan, to;n d∆ au\ kwmw/divan «è 
ovvio che uno esegua, al modo di Omero, una rapsodia, un altro una 
citarodia, un altro una tragedia, un altro ancora una commedia» (come 
infatti tina tragw/divan è «un dramma tragico», così tina ... rJayw/divan va 
inteso come «un poema epico rapsodico», quale per esempio l'Iliade e 
l'Odissea),37 e infine v. Eustath. Il. 6,24s. oiJ de; pleivou" tw'n palaiw'n thvn 
te o{lhn ÔOmhrikh;n poivhsin (cioè i due poemi omerici, poivhsi" infatti è 
normalmente usato per la poesia omerica, cioè per i due poemi, poivhma 
per uno solo dei due) rJayw/divan levgousi kai; rJayw/dou;" tou;" aujth;n 
a/[donta". Il termine può significare anche un poema in versi diversi, 
purché recitato da un rapsodo, quale per esempio il Margites, attribuito a 
Omero e recitato da un rapsodo (v. sotto), o il Kentauros di Chairemon, 
v. Arist. Poet. 1447b22 mikth;n rJayw/divan aJpavntwn tw'n mevtrwn (un 
poema detto «rapsodia» per estensione, in mancanza di un termine 
proprio, perché recitativo come la rapsodia). 
2) Una parte di un poema epico rapsodico, ossia un canto, come per 
esempio un canto dell'Iliade, significato che è il più usato dei tre, v. p. es. 
Schol. Hom. Il. Q 0a th;n rJayw/divan kovlon mavchn kalou'si, K 0a au{th hJ 
rJayw/diva ejpigravfetai nuktegersiva, b fasi; th;n rJayw/divan ktl., etc. (23 
volte in tale senso, v. Index s.v.), Schol. Hom. Od. a 21 wJ" kai; ejk 
rJayw/diw'n e[xesti maqei'n, Dion. Thr. Ars gramm. 5 (p. 8 Uhlig), Schol. 
Dion. Thr. Ars gramm. 5 (p. 28,15s. U.), ibid. 5 (p. 180,10-12 U.), Ael. 
Hist. var. 13s., Hesych. s.v. rJayw/diva: hJ suvntaxi" tw'n lovgwn, h] lovgwn 
surrafhv. h] mevro" poihvmato", Eustath. Il. 6,20-24 ta; ÔOmhrika; 
eijkositevssara gravmmata rJayw/divai ejlevgonto, Orph. test. 223 K. ap. 
Suda s.v. ∆Orfeuv": scrisse tra l'altro ÔIerou;" lovgou" ejn rJayw/divai" kdV, 
«in ventiquattro rapsodie», come quelle dei poemi omerici, compilate da 
un certo Theognetos il Tessalo (prob. nel I in., v. West [1983] 251), Plut. 
Reg. et imper. apophth. 186d «Alkibiades, entrato in una scuola, 
                                                
37 I titoli infatti Her 2.116,2 ∆Iliav" (che cita Hom. Z 289-292 per gli errori di Alexan-
dros e l'approdo a Sidon di Fenicia), Her 2.116,4 ∆Oduvsseia (che cita Hom. d 227-230 
per una sosta di Menelaos in Egitto, IG XIV 1292 (Tabula Borgia, I d.C.), Paus. 9.9,5 
Qhbai?" (che informa che secondo Callino il poema era di Omero), IG XIV 1284 I 10 
Aijqiopiv" (Tabula Iliaca Capitolina, I sec.) sono aggettivi femminili e sottintendono se-
condo me il sost. rJayw/diva o forse meno bene poivhsi" nel senso di «poema». 
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chiedeva una rJayw/divan ∆Iliavdo": il maestro avendo risposto di non aver 
alcunché di Omero, Alkibiades gli rifilò un pugno e se ne andò», Luc. 
Dial. mort. 20,2 oi\av soi tw'n rJayw/diw'n ta; kefavlaia camai; e[rriptai «o 
Omero, come sono gettati a terra i caposaldi dei tuoi canti!». 
3) Il genere epico rapsodico complessivo, o in generale, v. p. es. 
Plat. Ion 533b come la au[lhsi" e la kiqavrisi" sono due generi musicali, 
così la kiqarw/diva e la rJayw/diva significano due generi poetici 
complessivi, perché, come Olympos impersona la au[lhsi" e Thamyras la 
kiqavrisi" (anche se egli è comunemente un citarodo, qui sta per un 
citarista, cf. Hom. B 600 «le Muse gli tolsero il canto e gli fecero 
dimenticare la kiqaristuvn), così Orpheus rappresenta la kiqarw/diva e 
Phemios la rJayw/diva, e così la rappresenta anche Ion, soggetto del 
dialogo (ciò è sottinteso come implicito, ché l'esplicitazione rJayw/dou', 
attestata soltanto nel cod. F, è un glossema interpolato nel testo), e inoltre 
v. Arist. Rhet. 1403b23 ta; peri; th;n uJpovkrisin ... eij" th;n tragikh;n kai; 
rJayw/divan ojye; parh'lqen «lo studio della recitazione …  giunse tardi alla 
(tevcnh) tragica (è tipico di Aristotele porre in primo piano la tragedia) e 
alla rapsodia, ché all'inizio i poeti stessi recitavano le loro tragedie» 
(come infatti l'arte tragica significa il genere tragico nel suo complesso, 
così analogamente la rapsodia non può significare che il genere epico 
rapsodico complessivo), Hesych. s.v. rJayw/diva: hJ suvntaxi" tw'n lovgwn, h] 
lovgwn surrafhv. h] mevro" poihvmato" (sopra cit.). 
Il termine rJayw/diva è dunque da me adoperato nei tre sopraddetti 
significati. 
Secondo la terminologia antica la rapsodia e la citarodia erano 
insomma due generi poetici differenti, anche se in parte paralleli (v. sotto 
il cap. Citarodia), e il rapsodo e il citarodo erano i compositori, oltre che 
gli esecutori, di quei due generi di poesia. 
Conviene conservare la terminologia antica, chiamando rapsodia, 
invece che epica, la poesia tradizionale composta oralmente in esametri 
dai rapsodi per almeno tre fondamentali ragioni.  
Anzitutto v'è una poesia che è epica, essendo composta in esametri, 
ma non è rapsodica, essendo composta non dai poeti epici orali che erano 
chiamati rapsodi, quali Esiodo, Omero e Stasinos, ma da quei poeti epici 
letterari, o dotti, quali Teocrito, Callimaco e Apollonio: l'epica 
comprende per esempio anche gli Idilli di Teocrito, le Georgiche di 
Vergilio e i Cynegetica dello Pseudo Oppiano, poemi che sono epici, 
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perché sono composti in esametri, ma non sono rapsodici, perché furono 
composti non oralmente da rapsodi, o poeti orali, ma letterariamente da 
poeti dotti e letterati.  
In secondo luogo la citarodia può anch'essa essere detta almeno in 
parte epica, essendo composta in esametri o in versi dattilici simili 
all'esametro, cioè in metro d, ma non è rapsodica, essendo fatta non da 
rapsodi, ma da quei poeti cantori con l'accompagnamento di cetra che 
erano chiamati citarodi, quali per esempio Terpandro, Stesicoro e Ibico di 
Reggio.  
In terzo luogo l'abuso moderno di ajoidov" come compositore di 
canti e di rJayw/dov" come «cucitore di canti» che si sottintendono già 
composti da altri, come cioè solamente esecutore, o recitatore, di canti 
già composti da altri, ha contribuito a produrre la falsa nozione di 
un'antica fase creativa, chiamata per l'appunto «aedica», di una fase 
seriore più o meno intermedia, chiamata «sub-epica», e di una recente 
fase ripetitiva e compilativa, chiamata «rapsodica», favorendo la 
risoluzione dei poemi in vari blocchi e strati secondo i noti metodi della 
«critica superiore», o cosiddetta scuola analitica. I moderni non si 
possono sottrarre facilmente all'impressione che rJavptw «cucire» voglia 
dire cucire insieme pezzi separatamente precostituiti. E questo 
preconcetto sembra aver influenzato la questione omerica, favorendo la 
teoria degli Einzellieder, e dei blocchi e degli strati diversi. Ma le vesti 
antiche non erano, come quelle moderne, fatte di numerosi pezzi cuciti 
insieme: esse richiedevano poco o punto cucito e rJavptw allude piuttosto 
al lavoro di ricamo o di rammendo, cf. rJafeuv" e lat. tardo sartor. 
I moderni, avendo perduto contatto con le reali condizioni 
esecutive, metriche e formulari della poesia epica tradizionale orale, 
usano spesso una terminologia piuttosto vaga e confusa, poco adeguata a 
descrivere correttamente quelle condizioni. 
Il termine u{mno" riposa forse su *u{d-mno", con suffisso -mno" come 
stav-mno", ed è corradicale di Suda u{dw, u{ddein: a/[dw, uJmnei'n, Phot. Bibl. 
320a 12 u{dein, o{per ejsti; levgein, Hesych. u{dh": sunetov". h] poihthv", 
Call. etc. uJdevw, uJdeivw (cf. sopra aujdhv e aj(¸Û)eivdw). Il termine non è 
specializzato, ma può indifferentemente designare il canto in qualunque 
accezione vuoi di genere, sia rapsodico sia citarodico sia lirico, vuoi di 
specie, o contenuto, sia eroica sia teologica, sia narrativa sia didattica, sia 
eulogistica sia in vario modo biotica. Il termine designa un inno 
191rapsodia
  
rapsodico teologico, o prooivmion, come sono gli Inni omerici, 
possibilmente nella formula Hy. Aphr. 293, Hy. 9,11, Hy. 18,11 (dove  
tuttavia può indicare anche la successiva rapsodia eroica) e certamente 
nell’epigramma Hes. fr. 357 (dove indica i due attuali inni, o prooivmia, 
ad Apollon, composti da Esiodo e da Omero). I luoghi principali sono i 
seguenti. 
Hes. Op. 657 u{mnw/ nikhvsanta fevrein trivpod∆ wjtwventa: canto di 
Esiodo, rapsodico (in quanto Esiodo era un rapsodo) didascalico (se, 
come si crede, si riferisce alla Theogonia). 
Hom. q 429 daitiv te tevrphtai kai; ajoidh'" u{mnon ajkouvwn «goda 
del pasto e ascoltando il canto» (ascoltando cioè lo i{ppou kovsmo", poi 
cantato da Demodokos q 499-520): canto citarodico eroico narrativo 
(citarodico, perché Demodokos, cantava con la cetra, era cioè ciò che 
tecnicamente si dice un citarodo, v. sotto). 
Hes. fr. 357,2 mevlpomen, ejn nearoi'" u{mnoi" rJavyante" ajoidhvn: 
canti di Esiodo e di Omero, rapsodici teologici narrativi per Apollon 
(rapsodici in quanto Esiodo così li dichiara ed Esiodo e Omero erano 
rapsodi, teologici perché cantavano Apollon, narrativi perché, come il v. 
3 dice, narravano la nascita del dio), cioè inni rapsodici per un dio, o 
prooivmia, come sono gli Inni omerici. 
Hy. Aphr. 293, Hy. 9,9 Hy. 18,11 seu' d∆ ejgw; ajrxavmeno" 
metabhvsomai a[llon ej" u{mnon «avendo cominciato da te, passerò a un 
altro canto»: canto rapsodico eroico o teologico narrativo (rapsodico in 
quanto sta per essere cantato dal rapsodo che ha appena terminato 
l'attuale canto, eroico o teologico in quanto si riferisce alla successiva 
rapsodia eroica o a un altro inno teologico, narrativo perché narra le 
imprese di un eroe o di un dio). 
Hy. Ap. D. 160s. mnhsavmenai ajndrw'n te palaiw'n hjde; gunaikw'n" 
u{mnon ajeivdousin: canto corale eroico (corale in quanto cantato in coro 
dalle Deliades, eroico perché tratta di antichi, cioè di eroi). 
La parola oi\mo" o oi|mo" (aspirata in Soph. Ichn. 168, Call. fr. 1,27, 
Herodian. 1,546, e possibilmente in Hesych. s.v. a[oimo": a[poro") riposa 
forse su *oi\-(s)mo", ie. *oi-(s)mo-, cf. lit. eisme\, sanscr. éma- masch., 
éman- neutr. «marcia», con ell. ei\mi «andare», sanscr. é-mi, dalla radice 
ie. *ei, oppure deriva da *¸oi'-(s)mo", con ep. i{–eto, i–Jevmeno", fut. 
ei[somai, aor. (ej)eivsato di i{–emai, (¸)i–emai (manca nel LSJ) «mettersi in 
moto, avventarsi, bramare», cf. sanscr. véti, lat. vi –s «vuoi», forse eteo 
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hway- «affrettarsi», dalla radice ie. *wei-/*wi-. La parola significa 
propriamente «via, cammino, sentiero», v. Hes. Op. 290, Pind. P. 2,96, 
etc. (talora femm., forse per influenza di oJdov"), e «striscia, banda», v. KN 
Sc 1006 e-re-pa-te-jo-pi o-mo-pi (ornamento di carro) prob. «con bande 
eburnee», Hom. L 24 oi\moi ... mevlano" kuavnoio «bande di nero smalto» 
nel thorex di Agamemnon, etc. In senso metaforico essa designa la «via» 
o il «sentiero» del canto, v. Hy. Herm. 451 oi\mo" ajoidh'", Pind. O. 9,47 
e[geir∆ ejpevwn sfin oi\mon liguvn, P. 4,248 kaiv tina" oi\mon i[sami bracuvn, 
Call. Hy. Iov. 78 Foivbou de; luvrh" eu\ eijdovta" oi[mou" «di Apollon sono 
coloro che sanno le vie della lira».  
La metafora comprende i termini oi\mo" «via, cammino, sentiero», 
ajmaxitov" «via larga, strada carraia» e a{rma «carro»: come metafori-
camente oi\mo" è la via stretta e particolare, cioè la trama, o argomento, 
del proprio canto, così ajmaxitov" è la via trita e comune, cioè l'argomento 
generalmente frequentato da gran parte dei cantori o dei poeti, e 
analogamente a{rma è il canto che percorre quella via, v. Pind. P. 4,247s. 
makrav moi nei'sqai kat∆ ajmaxitovn ... kaiv tina" oi\mon i[sami bracuvn, N. 
6,54 kai; tau'ta me;n palaiovteroi" oJdo;n ajmaxito;n eu|ron, fr. 52h (Pae. 
VIIb),11-14 ÔOmhvrou ªde; mh; triºpto;n kat∆ ajmaxitovn" ijovnte", mªhvt∆ 
ajlºlotrivai" ajn∆ i{ppoi"," ejpei; aujªtoi; ej" pºtano;n a{rma" Moisavªwn 
e[baºmen (aujtoi; si contrappone ad ajlºlotrivai") «non andando per la via 
battuta di Omero, né su carro altrui, ché da soli salimmo sul carro delle 
Muse» (per percorrere la nostra via). 
La parola oi[mh (anticamente aspirata, come prova l'attico 
froivmion e possibilmente Hesych. s.v. a[oimon: a[rrhton), può essere 
derivata da oi\mo" oppure riposare su ie. *soi-ma–-, cf. eteo is&hama–i 
«cantare», sanscr. sa–vman- neutr. «canto», norr. seiDr- masch. 
«incantesimo», derivando dalla radice ie. *se–[i]-/soi-«cantare». Qualora 
la parola derivi da oi\mo", allora bisogna supporre che si sia specializzata 
soltanto nel senso metaforico di «canto», oppure, qualora sia derivata 
dalla suddetta radice ie. significante «cantare», allora si può ritenere che 
mantenga il suo senso proprio di «canto, racconto cantato», v. Hom. q 74 
(nel tema di Demodokos) la Musa incitò il cantore a cantare le gesta degli 
eroi, oi[mh" th'" tovt∆ a[ra klevo" oujrano;n eujru;n i{kanen «da un canto» 
(gen. ablativo, cf. 500 e[nqen eJlw;n ktl., A 6 ejx ou| dh;, a 10 tw'n aJmovqen 
ge) oppure «un canto (per attrazione inversa del rel. th'") la cui fama 
allora giungeva al cielo», q 481 i cantori sono onorati da tutti, perché a 
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loro oi[ma" Mou's∆ ejdivdaxe, fivlhse de; fu'lon ajoidw'n, c 347s. qeo;" dev 
moi oi[ma"" pantoiva" ejnevfusen, Call. Hy. Del. 9 Dhvlw/ nu'n oi[mh" 
ajpodavssomai, Lycophr. 11 diovcnei dusfavtou" aijnigmavtwn" oi[ma" (il 
nunzio dice a Priamo), etc. Il verbo oijmavw «slanciarsi» è denominativo 
da oi\ma, -ato" «slancio» (ma con una formazione piuttosto irregolare) 
oppure da oi[mh «via», qualora anticamente la parola avesse avuto, come 
oi\mo", anche il senso proprio di «via». 
Il termine prooivmion, ipostasi di oi\mo" o di oi[mh, significa 
letteralmente «antevia» del canto o «antecanto, anteracconto cantato», 
cioè ciò che sta prima dell' oi\mo" «via» del canto o dell'oi[mh «canto, 
racconto cantato»,  ossia in ogni modo ciò che sta prima del principale 
canto. 
Gli inni rapsodici e citarodici per gli dei erano chiamati anche col 
termine prooivmion, evidentemente desunto dalla loro funzione 
introduttiva a una successiva esecuzione (rapsodica o citarodica). Il 
termine prooivmion significa infatti inno rapsodico: 
Pind. N. 2,1-3 o{qen per kai; ÔOmhrivdai" rJaptw'n ejpevwn ta; povll∆ 
ajoidoi;" a[rcontai, Dio;" ejk prooimivou «da dove i rapsodi spesso 
cominciano, dal prooimion di Zeus («spesso», perché il prooimion non 
era sempre per Zeus, ma anche per altri dei), 
Thuc. 3,104 dhloi' de; mavlista ”Omhro" ... ejn toi'" e[pesi toi'sde, a{ 
ejstin ejk prooimivou ∆Apovllwno" (e cita i noti versi dell’Inno ad Apollon 
Delio), cf. Schol. ad loc. tou;" ga;r u{mnou" prooivmia ejkavloun. 
Un inno a un dio (F.A. Wolf fu il primo tra i moderni a notare) era 
usanza recitare prima di cominciare la rapsodia vera e propria, sia eroica 
sia teologica. L’usanza, a quanto pare, era tradizionale già al tempo di 
Omero: Hom. q 499 oJ d∆ oJrmhqei;" qeou' h[rceto, fai'ne d∆ ajoidhvn 
«prendendo le mosse cominciò dal dio», dove secondo me è preferibile 
collegare qeou' con h[rceto invece che con oJrmhqeiv" («cominciare da», 
cf. Hes. Th. 1 Mousavwn ÔElikwniavdwn ajrcwvmeq∆ ajeivdein e la formula 
innodica seu' d∆ ejgw; ajrxavmeno" metabhvsom∆ a[llon ej" u{mnon). Omero 
può riferire l’usanza in due parole, sicuro di esser capito, appunto perché 
essa era nota e tradizionale già ai tempi suoi. 
Gli inni rapsodici sono prooimia, cioè inni che hanno funzione 
introduttiva alla successiva rapsodia, o recitazione rapsodica, come 
dimostrano i motivi salve e canam nel tema Dimissio, o Congedo (Pavese 
[1991] 162-164): il rapsodo promette che passerà alla successiva rapsodia 
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(motivo canam) con la frequente formula aujta;r ejgw; kai; sei'o kai; a[llh" 
mnhvsom∆ ajoidh'" (12 x), che significa, supplendo un perfetto dal futuro o 
congiuntivo aoristo a vocale breve mnhvsomai, «ma io sia te (ora ho 
ricordato), sia un altro canto (tosto) ricordi (col cong. aor. a voc. breve) o 
ricorderò (col fut.)», oppure con la meno frequente formula Hy. Aphr. 
293, Hy. 9,9, Hy. 18,11 seu' d∆ ejgw; ajrxavmeno" metabhvsomai a[llon ej" 
u{mnon «dopo aver iniziato da te, io passi o passerò a un altro canto», 
oppure con l'imperativo rivolto al dio Hy. 13,3 (a Demeter) a[rce d∆ 
ajoidh'" «inizia il canto». Solamente nei seriori Hy. 31,18s. (a Helios) ejk 
sevo d∆ ajrxavmeno" klh/vsw merovpwn gevno" ajndrw'n " hJmiqevwn e Hy. 
32,18s. (a Selene) sevo d∆ ajrcovmeno" kleva fwtw'n " a/[somai hJmiqevwn, w|n 
kleivous∆ e[rgmat∆ ajoidoiv «cominciando da te, canterò le gesta degli eroi» 
il motivo canam menziona esplicitamente la successiva rapsodia, che in 
questo caso era specificamente eroica. 
Il proemio dell’Iliade nel senso proprio del termine non è quello 
che si trova all'inizio del poema nei manoscritti, cioè i versi A 1-7 ( che 
sono comunemente detti il proemio del poema, ma propriamente sono la 
Protasis, o Propositio, v. Pavese [2007b] 11-13), bensì quello che, noto a 
Nikanor e a Krates di Mallos (II sec.), figurava all’inizio dell'Iliade di 
Apellikon (ricco bibliofilo del I sec.): Mouvsa" ajeivdw kai; ∆Apovllwna 
klutovtoxon, un verso che è la Propositio di un prooimion. Nella 
Teogonia per contro vi sono formalmente due inni alle Muse, pur 
unitariamente concepiti da Esiodo, che fungono propriamente da 
proemio, o preludio, del poema. Il primo proemio 1-35, dopo una prima 
Propositio, è alle Muse Eliconie, il secondo proemio 36-104, dopo una 
nuova Propositio, è alle Muse Olimpie.  
Nel senso proprio e antico del termine, proemio significava dunque 
non, come per i moderni, la protasis di un poema, o propositio, o esordio, 
bensì l’inno a un dio, introduttivo di un successivo poema, rapsodico o 
citarodico che fosse. 
 
 
La composizione orale e l'indipendenza 
dei poemi epici rapsodici 
I poemi epici rapsodici — non soltanto i poemi omerici, ma a mio 
avviso tutti i poemi epici rapsodici pervenuti (poemi omerici, poemi e-
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siodei, Inni cosiddetti omerici, poemi epici rapsodici frammentariamente 
tramandati, quali quelli del ciclo tebano, troiano e di Herakles) — furono 
composti oralmente: i criteri dimostrativi rimangono secondo me tre cri-
teri interni, la quantità, l'economia e la schematizzazione formulare, e tre 
criteri esterni, la comparazione con la poesia tradizionale orale di altre 
nazioni, le testimonianze degli antichi e le condizioni rudimentali della 
scrittura ai tempi della composizione (Parry [1928] 16-142, [1930] 80-
147, [1932] 4-9 = MHV passim, Pavese [1974] 25-57, [1981] 233-244, 
[1998] 65-73 ~ [2007] 31-37, [2003] I 24-37). Poiché i poemi epici rap-
sodici sono più formulari, schematizzati ed economici che la poesia tra-
dizionale provatamente orale di altre nazioni, sia antica sia vivente (o ap-
pena estinta), si deve a fortiori concludere che quei poemi furono compo-
sti oralmente, mentre la tradizione epica rapsodica era ancora fiorente. 
Nel lontano 1928 un giovane e sconosciuto studioso americano, proveniente da 
Berkeley, ultima Thule di quegli studi, Milman Parry, fondandosi su una incontroverti-
bile analisi della dizione omerica, dimostrò aldilà di ogni ragionevole dubbio che i due 
poemi omerici erano stati composti oralmente. La dizione omerica si avvaleva di un 
formulario e di una tecnica formulare affatto tradizionale, e tradizionale in una maniera 
siffatta che si può solamente spiegare come funzionale alle esigenze della composizione 
orale. Con ciò egli risolveva quel complesso di problemi che ancor oggi vanno sotto il 
nome di questione omerica. La teoria della composizione orale infatti può risolvere quei 
problemi di composizione, all'infinito dibattuti dalla scuola analitica, e può spiegare fa-
cilmente la presenza nei poemi di elementi originari di varie epoche e di varie regioni. 
La dizione omerica è composita, perché, in quanto tradizione, è opera di numerose ge-
nerazioni di rapsodi, e nello stesso tempo è unitaria, perché, in quanto poema, è opera di 
un singolo rapsodo, che non abbiamo ora difficoltà a identificare col nome tramandato 
di Omero. 38 
La prima analisi ed edizione formulare completa di tutti i poemi e-
siodei tramandati (tre poemi completi e dieci frammentari, in tutto 3839 
esametri), costituita di testo e di apparato formulare, è stata da noi pub-
blicata, dopo alcune parziali prove, in un  volume (Pavese [2000]). Essa, 
per ogni verso, tema e poema, indica la densità formulare e ne dà la di-
                                                
38 Oggi è di moda citare l'articolo di Adam Parry del 1966, pubblicato di nuovo in Ho-
mer. Tradition und Neuerunug, Wege der Forschung 463 (Darmstadt 1979), v. p. es. 
West (2001) 3, n.1 «in his famous paper», il quale, trattando di trasmissione, fa una cri-
tica complementare dell'analisi paterna, piuttosto che le opere ben più importanti del 
padre, che, trattando di composizione, fanno un'analisi fondamentale del testo omerico. 
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mostrazione. Tutte le espressioni, composte di almeno due lessemi, o pa-
role dotate di proprio significato, che occorrano almeno due volte con va-
lore metrico identico nei poemi esiodei oppure una volta nei poemi stessi 
e almeno un'altra volta negli altri poemi epici rapsodici, sono state identi-
ficate come formule (con la collaborazione di P. Venti) e indicate nel te-
sto con speciali segni diacritici secondo la loro occorrenza nei vari poe-
mi: formule He-He (Hesiodos-Hesiodos), He-Ho (Hesiodos-Homeros), 
He-Hy (Hesiodos-Hymnoi e altri poemi epici rapsodici), He-El (Hesio-
dos-Elegia ed epigramma), He-Ly (Hesiodos-altri generi poetici tradizio-
nali, cioè citarodia e lirica). La densità formulare è stata calcolata in more 
e indicata in margine per ogni verso. I loci attestanti la formularità, per 
ogni espressione indicata nel testo come formula, sono stati reperiti e rac-
colti nell'apparato, che è contenuto nella pagina a fronte del testo.  
Per la prima volta nella storia degli studi è stato così possibile, per 
ogni verso, canto e tema dei poemi esiodei, conoscere quali e quante sia-
no le formule e calcolare la densità formulare totale presente nei singoli 
poemi: essa è nel Catalogo 54,18%, nello Scudo 51,95%, nella Teogonia 
51,11%, negli altri poemi frammentari 39,40%, nelle Opere 36,70%, la 
cui formularità, essendo meno ampiamente attestata, è meno riconoscibi-
le, nei poemi esiodei mediamente è 47,66%, cioè quasi la metà dei poemi 
esiodei è fatta di formule (P. [2000] 39-46). La densità formulare dei po-
emi esiodei è nel complesso assai superiore al 40%, cioè alla densità che 
v'è ragione di ritenere sia, per la comparazione della poesia tradizionale 
orale di altre nazioni, un sufficiente discrimine dimostrativo di composi-
zione orale.  
La prima analisi ed edizione formulare completa dell'Iliade e del-
l'Odissea (in tutto 27792 esametri) è stata da noi pubblicata in tre volumi  
(P. [2003]): essa comprende un volume introduttivo, un secondo volume 
costituito del testo e dell'apparato formulare dell'Iliade e un terzo analo-
gamente costituito dell'Odissea. Le definizioni, il metodo e i risultati so-
no analoghi a quelli sopra descritti per i poemi esiodei, se non che per i 
poemi omerici, a causa della loro maggiore mole, le formule hanno dovu-
to essere identificate mediante un metodo parzialmente computerizzato 
(divisato da F. Boschetti), che combina procedure di analisi metrica au-




Per la prima volta nella storia degli studi è stato così possibile, per 
ogni verso, canto e tema dei poemi omerici, conoscere quali e quante sia-
no le formule e calcolare la densità formulare totale presente nei due po-
emi: essa è nell'Iliade 57,29% e nell'Odissea 60,23%, nei poemi omerici 
mediamente è 58,57%, cioè quasi i tre quinti dei poemi omerici sono fatti 
di formule. Nella densità formulare totale la densità esterna Ho-He + Ho-
Hy (cioè Homeros1x-Hesiodos + Homeros1x-Hymnoi) è 0,96% nell'Ilia-
de e 0,74% nell'Odissea (P. [2003] I 58-72). 
Ciò ovviamente non significa che i poemi siano fatti male, perché 
le formule sono perfette e sono perfettamente adoperate. Esiodo e Omero 
infatti usano le formule in maniera sensata e sensitiva: essi possono esse-
re originali solo in quanto sono tradizionali, perché, se non fossero stati 
tradizionali, essi non sarebbero stati punto. 
La densità formulare è il principale criterio dimostrativo di compo-
sizione orale, ed è in ogni modo un argomento così notevole negli studi 
sui poemi epici rapsodici, sulla poesia e sulla letteratura in generale, da 
non poter esser oltre ignorato, non fosse che a scopo di pura conoscenza. 
 
A mio parere inoltre i poemi epici rapsodici sono indipendenti, nel 
senso che essi non dipendono gli uni dagli altri, e l'una tradizione non di-
pende dall'altra, cioè la tradizione esiodea e generalmente da me detta 
«continentale» non dipende da quella ionica e particolarmente omerica, 
né viceversa, ma tutti i poemi, omerici e non omerici, dipendono piutto-
sto dalla tradizione epica rapsodica nel suo complesso, una tradizione che 
era più o meno diffusa in quasi tutte le regioni elleniche, per indicare sol-
tanto gli estremi attestati, da Cipro a Pithekoussai e dalla Tracia a Cirene, 
cioè da Stasinos di Cipro alla kotyle di Nestor, da Aristeas di Prokonne-
sos a Eugammon di Cirene (P. [1981] 243, [1998] 74 = [2007] 39, etc.). 
La mia teoria in sé e per sé è a priori più piacevole ed economica, 
cioè logicamente e storicamente più soddisfacente, che non la teoria pa-
nionica e panomerica, che fa dipendere tutti i poemi da Omero. 
Vi sono poi certi elementi linguistici e formulari che meglio si 
spiegano con la mia teoria che non con la teoria panionica e panomerica. 
Nei poemi continentali infatti, mentre gli elementi ionici non sono orga-
nici, ma equivalenti, cioè isometrici isosemantici, ai corrispondenti ele-
menti continentali (p.es. la voc. ionica h è equivalente alla voc. continen-
tale a–, il gen. ionico -ew, -evwn è equivalente al gen. continentale -a–, -a'n), 
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e sono perciò elementi riducibili, cioè trasformabili da un dialetto all'altro 
senza danno metrico, al contrario gli elementi continentali particolari, 
quantunque meno numerosi, sono organici, cioè eterometrici isosemantici 
(p.es. l'acc. plur. breve -a±", -o" e l'inf. breve -en non sono equivalenti ai 
corrispondenti elementi ionici), e perciò sono elementi irriducibili, cioè 
non trasformabili da un dialetto all'altro senza danno metrico.  
La densità formulare particolare è data dalle formule non omeriche, 
dalle formule cioè esclusivamente esiodee, che definisco He-He (Esiodo-
Esiodo), He-Hy (Esiodo-Inni e altri poemi), He-El (Esiodo-Elegia), non-
ché dalle formule esclusivamente innodiche Hy-Hy, etc. (Inni-Inni e così 
via) ed elegiache El-El, etc. (Elegia-Elegia e così via): la densità formula-
re particolare dunque si aggira intorno al 30% della densità formulare to-
tale, ciò che non è poco per testi così brevi. Mentre quasi tutti i fenomeni 
si possono spiegare altrettanto bene sia con l'una teoria sia con l'altra, ri-
mangono tuttavia alcuni elementi che si spiegano meglio con la mia teo-
ria che non con quella contraria. La bilancia quindi non può tracollare 
che dalla parte della teoria da me fondata, cioè dalla parte dell'indipen-
denza dei poemi epici rapsodici (P. [1972], [1974], [1981], [1998] ~ 
[2007], [2000], [2003] passim).  
Questa conclusione ha almeno tre principali conseguenze: la prima 
concerne i poemi epici rapsodici e gli altri generi poetici tradizionali orali 
in sé e per sé, la seconda per ha l'influenza dei poemi a che fare con la 
cultura ellenica in generale, la terza infine riguarda la comparazione con 
le culture orali di altre nazioni sia antiche sia moderne (P. [1981] 245-
259, [1998] 83s. ~ [2007] 48s.). 
 
L'esecuzione della rapsodia 
Nella rapsodia o poesia epica rapsodica (come con gli antichi è me-
glio dire ciò che i moderni piuttosto inesattamente chiamano «epica», v. 
sopra), l'esecuzione era un recitativo solamente vocale, cioè un recitativo 
scarsamente melodico, appena intonato, normalmente privo di accompa-
gnamento strumentale (paragonabile al «recitativo secco» del moderno 
melodramma), v. Arist. Rhet. 1408b32 tw'n de; rjuqmw'n oJ me;n hJrw'o" sem-
no;" kai; lektiko;" kai; aJrmoniva" deovmeno" «l'esametro è solenne ed ele-
vato e recitativo (l'interpretazione rende forse superflua la congettura 
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<ouj> lektiko;") e bisognoso d'intonazione», cf. Poet. 1449a27 «raramen-
te diciamo esametri (nella conversazione) e uscendo dall'intonazione di-
scorsiva», 1459b34s. «l'esametro è stasimwvtaton kai; ojgkwdevstaton 
tw'n mevtrwn, il più elevato, o importante, dei versi». La poesia solamente 
vocale, senza accompagnamento musicale, era detta yilh;  poivhsi" «poe-
sia priva» (scil. di accompagnamento strumentale), v. Plat. Phaedr. 278c 
poivhsin yilh;n h] ejn wjdh'/, Pol. 268b (sogg. il boukovlo", o bovaro) metav 
te ojrgavnwn kai; yilw'/ stovmati th;n th'" auJtou' poivmnh" a[rista metacei-
rizovmeno" mousikhvn, Arist. Poet. 1148a11 peri; lovgou" de; kai; yilome-
trivan. Con tale recitativo, privo di accompagnamento strumentale, i rap-
sodi, quali erano Esiodo e Omero, intonavano il verso scandendo il tem-
po sulla rJavbdo".  
Conseguentemente a tale recitativo, il verso è completamente omo-
geneo, composto interamente con metro d zqqz, qual è l'esametro dattili-
co: ddÄdddy" = DÄ‰ Ä  Dy". Conseguentemente all'esigenze dell'esametro la 
dizione è una lingua poetica morfologicamente molto polimorfica, ma 
sintatticamente e lessicalmente molto stereotipica, ossia formulare, sia 
per densità sia per schematizzazione, cioè a dire è la dizione epica rapso-
dica formulare, la migliore tra le dizioni poetiche che siano state mai cre-
ate. Essa è una dizione creata dall'esametro e per l'esametro, ossia forma-
ta dall'esametro nel corso della tradizione epica e concepita per l'esame-
tro al fine di rendere possibile la composizione epica, o ejn e[pesi, cioè in 
esametri.  
L'esametro è un verso molto difficile, essendo composto interamen-
te col metro d zhqqz, e perciò la sua composizione richiede (come si è det-
to) una morfologia molto polimorfica e una sintassi molto stereotipica, o 
formulare. Nella lingua greca in generale il numero delle sillabe leggere, 
comunemente dette brevi, è infatti più o meno pari a quello delle sillabe 
pesanti, comunemente dette lunghe: perciò le sequenze di metro d zhqqz, 
fatte di una sillaba pesante e di due sillabe leggere, essendo più rare e pe-
regrine, distinguono le forme della lingua poetica sublime ed elevata 
mentre quelle di metro s zhqz, essendo più comuni e quotidiane, conven-
gono piuttosto alle forme della lingua poetica pedestre e quotidiana. Ciò 
non vuol ovviamente dire che i poemi epici rapsodici fossero recitati sen-
za esser in qualche modo intonati, ma l'ampiezza melodica della recita-
zione era più limitata che nella recitazione canora della citarodia e del-
l'aulodia e nel canto dispiegato della lirica monodica e corale (v. sotto). 
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Nella giambodia39, o poesia giambica recitativa, quale quella di Ar-
chiloco, di Semonide e di Ipponatte, i versi, analogamente alla rapsodia, 
sono completamente omogenei, ma, diversanente dalla rapsodia, sono 
composti interamente con metro s zhqz e anceps preposto e interposto, 
cioè sono il trimetro giambico eseàses" e il tetrametro trocaico sese&ses". 
Tali versi sono condizionati dall'esecuzione e adeguati all'esecuzione pu-
ramente vocale della canzone recitativa, priva di accompagnamento 
strumentale. E coerentemente con la metrica, la dizione è la dizione 
giambica, una dizione che, essendo fatta interamente di metro s zhqz, si 
avvicina, sia morfologicamente sia sintatticamente sia lessicalmente (co-
me si è detto), alle forme della lingua pedestre e quotidiana.  
 
I rapsodi recitavano i loro poemi in esametri normalmente senza 
accompagnamento di cetra, ritualmente scandendo il ritmo con la rJavbdo" 
«bastone» o «bacchetta» (da ie. u9r8b-, con lat. verbera «verghe», lit. 
virbas «ramo, bacchetta», a. slav. vru±ba, russ. vérba «vinco»), cioè 
accompagnando la loro recitazione con la rJavbdo" o semplicemente 
tenendola in mano per qualificarsi come rapsodi o per darsi un contegno 
in presenza dell'uditorio. Fra l'altro, come si vede nella pittura vascolare, 
gli adulti erano soliti fuori casa portar un lungo bastone, bavktron o 
skivpwn, che poteva tornar utile in varie circostanze quotidiane.  
Hes. Th. 22-34 nella Visitazione delle Muse, che si trova nel primo 
proemio della Teogonia 1-35 alle Muse Eliconie, Esiodo rappresenta la 
propria iniziazione poetica come quella di un rapsodo, che canta i propri 
poemi accompagnadosi con la rJavbdo", 30-34 kaiv moi skh'ptron e[don, 
davfnh" ejriqhlevo" o[zon," drevyasai (o con la variante drevyasqai) 
qhhtovn: ejnevpneusan dev moi aujdhvn" qevspin, i{na kleivoimi tav t∆ 
ejssovmena prov t∆ ejovnta," kaiv m∆ ejkevlonq∆ uJmnei'n makavrwn gevno" aije;n 
ejovntwn," sfa'" d∆ aujta;" prw'tovn te kai; u{staton aije;n ajeivdein. 
30s. «e come bastone» (qualora skh'ptron sia predicativo di o[zon e 
                                                
39 Il composto *ijambw/dov", *ijambw/diva, a differenza dei composti in -w/dov" sopra discus-
si, è un composto verbale di reggenza, da me coniato per analogia di uJmnw/dov", 
qrhnw/dov" etc., dove la prima componente nominale ijamb- è retta dalla seconda compo-
nente verbale -w/dov" «cantore di giambi», con cui s'intende sia i trimetri giambici, sia i 
tetrametri trocaici (v. sotto). Se non si vuole ammettere il neologismo né considerare 




davfnh" ejriqhlevo" o[zon sia retto da e[don) oppure meglio «e un bastone 
(qualora skh'ptron sia retto da e[don e davfnh" ejriqhlevo" o[zon sia 
appositivo di skh'ptron, nel qual caso la frase va posta tra virgole, come 
nel mio testo), un ramo di florido alloro, mi diedero, avendolo colto o 
strappato, mirabile» (se si adotta la variante part. aor. drevyasai), oppure 
«a cogliermi», cioè affinché io me lo cogliessi (se si adotta la variante 
inf. finale drevyasqai). Con la variante part. aor. drevyasai le Muse 
colgono il ramo d'alloro nell'immaginazione del poeta, mentre con la 
variante drevyasqai il poeta lo coglie per sé nella realtà di fatto per 
concessione delle Muse: nel primo caso si tratta di una finzione poetica, 
nel secondo caso di un atto realmente compiuto dal poeta. A parer mio 
tuttavia in ambedue i casi, sia che il ramo sia colto dalle Muse per il 
rapsodo sia che sia colto dal rapsodo per sé, non si tratta necessariamente 
di una finzione poetica, ma piuttosto di una visione, che il poeta ebbe per 
religiosa ispirazione e suggestione, mentre pascolava il suo gregge sulle 
solitarie pendici del monte Helikon.  
Il luogo è rielaborato con ingenua grazia da Archias A.P. 9.64,3s. 
kaiv soi kallipevthlon ejrussavmenai peri; pa'sai" w[rexan davfnh" iJero;n 
ajkremovna «a te (Esiodo) porsero un fronzuto, avendolo tutte intorno 
tirato, sacro ramo di alloro» (dove ejrussavmenai attesta la variante 
drevyasai): peraltro peri; pa'sai (espressione formulaica del tipo di mavla 
pa'sai, con peri; avverbiale) significa che, essendo l'alloro una pianta 
tenace, le Muse «tutte intorno» insieme tiravano il ramo oppure lo 
tiravano «all'intorno», lo rigiravano cioè, per distaccarlo dall'albero. 
skh'ptron (con aated. skaft, norr. skapt) è un qualunque tipo di 
«bastone», v. p. es. Hesych. s.v. skh'ptron: kurivw" me;n pa'sa rJavbdo": 
ajpo; tou' skhrivptesqai ejp∆ aujth/', o{ ejsti ejpereivdasqai, simbolo di re, 
sacerdoti, araldi, tenuto in mano da chi prende la parola nell'assemblea, 
v. p. es. Hom. A 234, G 218, Y 568, b 37, qui significa la rJavbdo", 
«bastone» o «bacchetta » del rapsodo (rJavbdo" è tra l'altro detta anche la 
«verga», o caduceo di Hermes, l'araldo degli dei). Tale rJavbdo" era per lo 
più fatta di un ramo di alloro, v. Schol. Ar. Nub. 1367 murrivnh" ga;r 
klavdon katevconte" h\/don ta; Aijscuvlou, w{sper ta; ÔOmhvrou meta; 
davfnh", Hesych. ai[sako": oJ th'" davfnh" klavdo", o}n katevconte" u{mnoun 
tou;" qeouv".  
L'alloro, come è noto, è sacro ad Apollon, il quale, dopo essere 
stato purificato per l'uccisione di Python dai ragazzi tessalici nella valle 
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di Tempe, ne portò un ramo a Pytho e, avendo preso possesso 
dell'oracolo, dava i suoi responsi da un alloro, v. p. es. Hy. Ap. Pyth. 396 
creivwn ejk davfnh", Call. Hy. Del. 94 ajpo; davfnh", che cresceva a quanto 
pare nell'adyton del tempio e che Ar. Plut. 213 cum Schol. la Pizia 
scuoteva, quando dava i responsi, e Schol. Ar. Plut. 39 delle cui fronde 
erano i tripodi coronati. 
 31 ejnevpneusan «ispirarono» è generico di qualunque ispirazione, 
non, come può sembrare, proprio dell'ispirazione poetica. aujdh;n «voce 
umana» è una parola connessa con ajeivdw (v. sopra). — 31s. aujdhvn" 
qevspin è una formula, quantunque sia invertita e separata dalla fine di 
verso, come dimostra, sia pure per Nebenüberlieferung, o «tradizione 
collaterale», Soph. fr. 314,244 (Ichn.) qevspin aujdavn", cf. Hes. fr. 310,2" 
qevspin aujdhventa, Hom. a 328, q 498, Hy. Herm. 442 qevspin ajoidhvn, r 
385 qevspin ajoidovn. 
(Pseud.) Hes. fr. 357, citato da Philoch. 323 F 212 ap. Schol. Pind. 
N. 2,1d (sotto cit.) e da Eustath. Il. 10,15s. (vv. 1-2) ejn Dhvlw/ tovte 
prw'ton ejgw; kai; ”Omhro" ajoidoiv" mevlpomen ejn nearoi'" u{mnoi" 
rJavyante" ajoidhvn" Foi'bon ∆Apovllwna crusavoron, o}n tevke Lhtwv «in 
Delos allora io e Omero cantavamo per primo, o come primo, Phoibos 
Apollon, componendo il canto in nuovi inni».   
1-3. prw'ton può significare come avverbio «per la prima volta» 
oppure come aggettivo «primo»: esso a mio giudizio va qui inteso come 
aggettivo predicativo, concordato con Foi'bon ∆Apovllwna e dipendente 
da mevlpomen, e significa non «per la prima volta» (come è comunemente 
inteso), ciò che non avrebbe senso e sarebbe perfino derogatorio per il 
dio, ma è un modulo del prooimion, o inno, a un dio, e significa «per 
primo», o «come primo» nel canto: «in Delos io e Omero allora 
cantammo Phoibos Apollon per primo, o come primo», cioè a dire prima 
del successivo canto, nel senso che i rapsodi Esiodo e Omero cantarono 
anzitutto un inno ad Apollon, in funzione di prooimion introduttivo alla 
successiva rapsodia, secondo la tradizionale usanza sopra descritta. 
L'espressione rJavyante" ajoidhvn è una evidente perifrasi di rJayw/dov" e 
implica che i due recitassero ciascuno un prooimion rapsodico ad 
Apollon da loro composto, che introduceva forse una successiva 
rapsodia, o esecuzione rapsodica. Solitamente si ritiene che l'epigramma 
esiodeo sia pseudepigrafo, ma esso è un epigramma dedicatorio, 
commemorante un agone o comunque una esecuzione rapsodica da 
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Esiodo effettuata a Delos in concorrenza con Omero, la quale, autentica o 
pseudepigrafa che sia, se non è vera, è almeno, come si suol dire, ben 
trovata (l'interpretazione è stata proposta e più ampiamente esposta  da 
Pavese [2006] 34-38).  
2. ejn nearoi'" u{mnoi" rJavyante" ajoidhvn è una evidente perifrasi 
poetica del prosastico rJavyw/doiv, dove il verbo rJavptw è metafora della 
composizione poetica (v. sopra Pavese [1974] 15-22 e successive 
trattazioni, da ultimo [2003] 20-22). La frase letteralmente significa 
«cucendo il canto nei nuovi inni», cioè a dire componendo il canto 
tradizionale in due nuovi inni rapsodici ad Apollon, in quanto ognuno dei 
due rapsodi componeva cantando il proprio inno. Il canto nuovo, cioè 
fatto ad hoc per l'occasione, è quello che giunge più gradito agli uomini e 
agli dei: il locus classicus è Hom. a 351s., e sul motivo novus cantus 
nella lirica corale v. Pavese (1997) s.v. 
3. crusavoron, probabilmente «dall'aurea cetra», rappresenta il 
motivo attributum, che normalmente accompagna il teonimo nella 
Propositio del prooimion. La proposizione relativa o}n tevke Lhtwv 
accenna brevemente al tema Genus, o Nascita del dio, che spesso segue 
alla Propositio  e che si può estendere da un terzo di verso, come qui, 
fino a quaranta versi, come in Hy. Ap. D. 89-129 (v. Pavese (1991) 164-
167, (1993) 31s., s. v. Genus = [2007] 72s., 91s.). 
Pind. N. 2,1s. ÔOmhrivdai" rJaptw'n ejpevwn ajoidoiv è una evidente 
perifrasi di rJayw/doiv: Schol. ad loc.,1c «Homeridai erano anticamente 
chiamati i discendenti di Omero, che cantavano la sua poesia ejk 
diadoch'"», o «in successione» (cioè succedendosi l'uno all'altro nella 
medesima esecuzione, per cantarne ciascuno una parte, oppure 
succedendosi in esecuzioni successive, sia in una contemporanea 
generazione sia in generazioni successive), «poi anche i rapsodi che non 
discendevano da Omero, tra cui divennero famosi quelli della cerchia di 
Kynaithos, che, avendo composto molti dei versi, li interpolavano nella 
poesia omerica», cf. 1e «prima i figli di Omero, poi i rJabdw/doiv di 
Kynaithos, che recitavano a memoria la sparsa poesia di Omero e la 
corrompevano», Strab. 14.1,35 «i Chii si arrogano Omero, presentando 
come decisiva testimonianza i cosiddetti Homeridai (di Chios) 
discendenti dalla di lui stirpe, i quali sono menzionati da Pind. cit.». 
Pind. I. 3 + 4,55-57 Omero, o}" aujtou'" pa'san ojrqwvsai" ajreta;n 
kata; rJavbdon e[frasen" qespesivwn ejpevwn loipoi'" ajquvrein «innalzando 
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tutta la di lui virtù (di Aias), la indicò con la rJavbdo" dai divini versi ai 
posteri a cantare», cioè Omero recitava accompagnandosi con la rJavbdo", 
secondo la paretimologia di rapsodo da rJavbdo", cf. Hes. Th. 30 sopra cit. 
Call. fr. 26,5-8 ap. Schol. Pind. N. 2,1d kai; to;n ejpõi; rJavbdw/ mu'qon 
uJfainovmenon" ajnevre" eª..." plagktu;n ª..." hjneke;" ajeõivdw deidegmevno" 
«e il racconto intessuto sulla rJavbdo" uomini [antichi cantarono]... 
l'errore, o divagazione, [degli antichi cantori]... di seguito io (Callimaco) 
canto, avendolo ricevuto»: ciò sembra alludere sia all'etimologia da 
rJavbdo" sia a quella da rJavptw, essendo uJfaivnw, come rJavptw, metafora 
della composizione poetica (v. sotto). 
Plat. Resp. 600d ”Omhron d∆ a[ra oiJ ejp∆ ejkeivnou ... h] ÔHsivodon 
rJayw/dei'n a]n periiovnta" ei[wn… «Omero, se fosse stato capace di giovare 
agli uomini nella virtù, ed Esiodo, li avrebbero i contemporanei lasciati 
andar in giro a recitare come rapsodi, o non li avrebbero piuttosto più 
dell'oro trattenuti presso di sé per essere da loro educati?»: Omero ed 
Esiodo sono concepiti come rapsodi itineranti, ciò che, nel caso di poeti 
quali essi erano, vale evidentemente compositori, oltre che recitatori, di 
poemi epici rapsodici. 
Plat. Leg. 658b Plat. Leg. 658b eijkov" pou to;n mevn tina 
ejpideikuvnai, kaqavper ”Omhro", rJayw/divan, a[llon de; kiqarw/divan 
(sopra cit.) «una rapsodia» e «una citarodia» analogamente a una tragedia 
e a una commedia, significano  rispettivamente un poema rapsodico e un 
poema citarodico (v. sopra). 
Xenoph. 21 A 1 ap. Diog. Laert. 9,18 Xenofavnh" ... ajlla; kai; 
aujto;" ejrrayw/vdei ta; eJautou' «recitava i poemi da lui composti» 
(probabilmente i Silloi in esametri, ché le elegie erano piuttosto recitate 
nel simposio e accompagnate col flauto o con la lira). 
Nikokles ap. Schol. Pind. N. 2,1d, o forse meglio Nikokrates nel 
Peri; tou' ejn ÔHlikw'ni ajgw'no" (III ex.) 376 F 8 rJayw/dh'sai dev fhsi 
prw'ton (v.l. aujto;n P) to;n ÔHsivodon Nikoklh'" (v. sotto) «Esiodo per 
primo recitava come rapsodo» (nel monte Helikon), ciò che, detto di un 
poeta quale Esiodo, significa ovviamente compositore e recitatore di 
poemi epici rapsodici. Con la variante prw'ton Esiodo è ritenuto il primo 
rapsodo compositore e recitatore nell'agone eliconio, con la variante 
aujto;n «lo stesso Esiodo», cioè anche Esiodo in persona, è considerato 
come un rapsodo compositore e recitatore di poemi. 
Paus. 9.30,3 (nel santuario eliconio delle Muse) kavqhtai de; kai; 
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ÔHsivodo" kiqavran ejpi; toi'" govnasin e[cwn, oujdevn ti oijkei'on ÔHsiovdw/ 
fovrhma: dh'la ga;r dh; kai; ejx aujtw'n tw'n ejpw'n o[ti ejpi; rJavbdou davfnh" 
h\/de «v'è una statua di Esiodo seduto con la cetra in mano, fardello a 
Esiodo per nulla proprio: è infatti evidente dai suoi stessi versi che 
cantava su un bastone di alloro» (cf. Hes. Th. 30 sopra comm.), Paus. 
10.7,3 levgetai de; kai; ÔHsivodon ajpelaqh'nai tou' ajgwnivsmato" a{te ouj 
kiqarivzein oJmou' th'/ wj/dh'/ dedidagmevnon «Esiodo fu escluso dall'agone 
pitico citarodico, perché non sapeva sonare la cetra accompagnando il 
canto». Quanto a Omero, è conclusivo ciò che segue: ”Omhro" de; 
ajfivketo me;n ej" Delfou;" ejrhsovmeno" oJpovsa kai; ejdei'to, e[melle de; 
aujtw/', kai; kiqarivzein didacqevnti, ajcrei'on to; mavqhma uJpo; tw'n 
ojfqalmw'n th'" sumfora'" genhvsesqai «ma, anche se avesse imparato a 
sonare la cetra, quest'arte gli sarebbe stata inutile a causa della sventura 
della vista», cioè non avrebbe potuto sonarla perché era cieco. 
Cert. 286 (Omero) ejrrayw/vdei ta; poihvmata. 
Cert. 55s. poihvsanta ga;r to;n Margivthn ”Omhron perievrcesqai 
kata; povlin rJayw/dou'nta, 286s. ejkei'qen de; (da Atene) paragenovmeno" 
eij" Kovrinqon ejrraywv/dei ta; poihvmata, etc. Omero (come sopra Da 
Platone) è considerato come un rapsodo itinerante.  
Schol. Pind. N. 2,1d, I. 4,63d, Schol. Plat. Ion 530a = Suda s.v. 
rJavyw/doiv, Schol. Dion. Thr. Ars gramm. 5, p. 180, Eustath. Il.10,4-8 
qualificano Omero regolarmente come rapsodo.  
Il Certamen e le Vite omeriche parlano sempre di «recitazione» e di 
ejpivdeixi", o «esibizione», o «declamazione», e sim., e non rappresentano 
mai Omero ed Esiodo accompagnanti il loro canto con la cetra: esse 
usando una certa variatio, v. p. es. Vit. Her. 100, 119s. ejpivdeixin 
ejpoieveto, 120, 125, 141-143 kativzwn de; ejn tai'" levscai" tw'n gerovntwn 
ejn th'/ Kuvmh/ oJ Melhsigevnh" ta; e[pea ta; pepoihmevna aujtw'/ ejpedeivknuto 
«esibiva», 172, 193s., 211, 233s., 303, 391, 416, 504, 524s. levgei ta; 
e[pea tavde, 260, 281 fqevggetai, 386, 424 ei\pen, 437, 466, 481 ajeivdei ta; 
e[pea tavde (ma 72 gravfesqai «annotarsi» ricordi di viaggio), Cert. 74, 
139, 155, 179,  288, etc., Suda s.v. ”Omhro" 528,2, 6, 18, etc., Schol. 
Hom. A 5c, 97-99, 120d, etc. 
Le fonti usano sempre la nozione «Omero dice» o «declama» o 
«canta» indifferentemente. Bisogna giungere ai tardi grammatici e 
scoliasti, in ciò seguiti più o meno spontaneamente e indipendentemente 
dai critici moderni, per trovare la nozione «Omero scrive», v. p. es. Suda 
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525,29 «scrisse l'Iliade», 526,1 «le singole rapsodie, avendole scritte e 
recitate girovagando le città, lasciò (ai posteri)», Schol. Dion. Thr. Ars 
gramm. 5 (p. 29,9-11 U.), Schol. Hom. Ab ejpevgrafe to; swmavtion 
«intitolò il libro», Schol. Hom. Ai dia; to; mevtron e}n l— gravfei, A 4d, D 
122-3, Q 231-2, I 9a, etc., Eustath. passim, e così via.  
Sul lato A dell'anfora a f. r. Brit. Mus. E 270, da Vulci V in. (da me 
riprodotta [1974] ante p. 201 e di nuovo cit. sotto), è rappresentato un 
cantore barbato, in piedi sur un bema, vestito soltanto di un lungo 
himation, che tiene in mano un nodoso bastone, evidentemente una 
rJavbdo", e dalla cui bocca esce l'hemiepes T1 (dall'inizio di verso alla 
cesura trocaica) hode pot en turinqi (sic): è questa, per quanto sappia, 
l'unica rappresentazione superstite di rapsodo. Sul lato B è raffigurato un 
giovane auleta, vestito di un lungo chitone pomposo, anch'egli in piedi 
sur un bema. Ambedue a quanto pare sono impegnati in un concorso o in 
un'esecuzione più o meno formale della loro arte.  
 
Schol. Pind. N. 2,1d 
Schol. Pind. N. 2,1d dà tre interpretazioni di rapsodo. La prima 
interpretazione (p. 29,19-30,4) è tratta da rJabdw/dov" (un composto 
determinativo comunque corretto, «cantore con la rJavbdo"», come 
kiqarw/dov", aujlw/dov" etc. «cantore con la kiqavra, con l'aujlov"»): «alcuni 
etimologizzano i rapsodi come rJabdw/douv", perché eseguivano i poemi di 
Omero meta; rJavbdou», citando Call. fr. 26,5-8 (sopra cit.). La seconda 
interpretazione (p. 30,5-31,7) è da rJavptw «cucire» nel senso di cucire 
insieme pezzi separati (secondo la teoria della raccolta pisistratica, v. 
sotto): «altri dicono che, non essendo stati i poemi omerici uniti insieme, 
ma essendo stati sparsamente e in varie parti separati, quando li 
recitavano, (i rapsodi) facevano qualcosa di simile eiJrmw'/ tini kai; rJafh'/, 
a una sorta di connessione e cucitura, unendoli in uno». A ciò è aggiunta 
la piuttosto fantasiosa nota secondo cui «essendo i poemi prima 
distribuiti in parti, ognuno degli ajgwnistaiv, o competitori, cantava quella 
parte che voleva e, essendo il premio ricevuto dai vincitori un ajrhvn, o 
agnello, essi allora erano chiamati ajrnw/douv", o cantori per l'agnello (sul 
modello di tragw/dov" «cantore per il capro»), e in seguito, essendo stati 
ambedue i poemi introdotti (negli agoni, come per esempio nelle 
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Panathenaia), i concorrenti, quasi aggiustando le parti l'una all'altra e 
percorrendo (cioè recitando) gli interi poemi, furono chiamati rapsodi». 
La terza interpretazione (p. 31,7-12), attribuita a Philochoros , che cita 
(Pseud.) Hes. fr. 357 (sopra cit.), è da rJavptw «cucire» nel senso 
metaforico di «comporre poesia».  
La prima interpretazione da rJavbdo" e la seconda da rJavptw 
«cucire», nel senso di cucire insieme parti separate, hanno avuto più 
fortuna della terza interpretazione da rJavptw «cucire» nel senso 
metaforico di «comporre» (che è quella esatta): soltanto la prima e la 
seconda interpretazione si trovano infatti nella maggioranza dei 
grammatici antichi, v. p.  es. Dion. Thr. Ars gramm. 5 (p. 8 Uhlig), Schol. 
Dion. Thr. Ars gramm. 5 (p. 28,24-29,15. U.), Ibid. 5 (p. 180,12-17 U.), 
Schol. Plat. Ion 530a (p. 181 Greene) = Suda s.v. rJavyw/doiv, Schol. Plat. 
Resp. 373b (p. 205 G.), Phot. s.v. rJayw/doiv: chiamati così perché rJavbdo" 
e[conte" ajphvggelon (nei teatri), Hesych. s.v. rJayw/diva: hJ suvntaxi" tw'n 
lovgwn, h] logwn surrafhv. h] mevro" poihvmato", Eustath. Il. p. 6,13-41, 
Diomedes Gramm. Lat. I 484 K. Rapsodia dicitur Graece poihvsew" 
mevro", aliqua particula discreta atque divulsa, dicta para; to; rJavptein, 
quod versus in unum volumen (seconda interpretazione, ma in versione 
scrittuale, propria degli scoliasti e dei grammatici tardi, v. sotto) velut 
consuantur et comprehendantur vel quod olim partes Homerici carminis 
in theatralibus circulis cum baculo, id est virga, pronuntiabant, qui ab 
eodem Homero dicti Homeristae (prima interpretazione da rJabdw/dov", ma 
riferita alle tarde rappresentazioni degli Homeristai, v. sotto), mentre la 
terza interpretazione è data soltanto da Philoch. 328 F 212 (IV-III sec.) 
ap. Schol. Pind. N. 2,1d (sopra cit.) Filovcoro" de; ajpo; tou' suntiqevnai 
kai; rJavptein th;n wj/dh;n ou{tw (scil. rJayw/douv") fhsi;n aujtou;" 
proskeklh'sqai, il quale a sua volta cita (Pseud.) Hes. fr. 357 (sopra 
cit.), a riprova che non sempre la maggioranza ha ragione. 
 
Vite omeriche 
Secondo Vit. Her. 73-516 Omero nacque da una fanciulla di nome 
Kretheis, figlia di un certo Melanopos, che dalla Magnesia si era stabilito 
a Kyme eolica al tempo della sua fondazione. Egli nacque a Smyrne, co-
lonia di Kyme, sulle rive del fiume Meles, donde gli fu dato il nome di 
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Melesigenes (inteso dagli antichi come «nato presso il Meles»). Il bimbo 
fu allevato in casa di Phemios, maestro di musica e di scrittura, e, cre-
sciuto che fu, ne ereditò la scuola. Si mise poi al seguito di un certo Men-
tes, che navigava in occidente per commercio. Si ammalò agli occhi a I-
taca, fu curato da un certo Mentor, amico di lui, e là apprese la storia di 
Odysseus. Ripreso il mare con Mentes, divenne cieco a Kolophon e, ri-
tornato a Smyrne, si diede perciò alla poesia. La prima tappa nella nuova 
vita di rapsodo itinerante fu a Neon Teichos, dove in una bottega di cal-
zolaio usava recitare la Amphiaraou Exelasis, o Spedizione di Amphiara-
os contro Tebe, e alcuni inni agli dei, probabilmente come prooimia del 
poema, e soleva inoltre improvvisare alcune sentenze in esametri durante 
la conversazione. Recitò poi nelle leschai, o pubbliche logge, a Kyme e a 
Phokaia. A Kyme chiese senza successo di essere mantenuto a pubbliche 
spese, e in quella occasione fu chiamato Homeros, «ostaggio» (i Cumani 
infatti chiamavano i ciechi o{mhroi, o «ostaggi»). A Phokaia un certo 
Thestorides (nominato da Schol. Eur. Troad. 822 come autore di una 
Piccola Iliade), maestro di scrittura, gli offrì sostentamento, a condizione 
di poter mettere per iscritto i poemi di lui. Qui Omero compose la Pho-
kais e la Piccola Iliade. E Thestorides, dopo aver messo per iscritto i po-
emi di Omero, pensò di lasciare Phokaia – con grande stupore di Omero, 
che disse «o Thestorides, tra le molte cose imprevedibili, non v'è nulla di 
più incomprensibile della mente umana» – per recarsi a Chios, dove, a-
perta una scuola, recitava quei poemi come suoi. Saputo ciò, Omero, tro-
vò un passaggio per Erythrai e di là giunse a Chios. In quell’isola egli fu 
accolto dapprima da un pastore e poi a Bolissos da un signore locale, nel-
la cui casa compose parecchi poemi eroico-comici (tra cui la Batrachom-
yomachia). Saputo ciò, Thestorides fuggì da Chios. E Omero, aperta là a 
sua volta una scuola, si diede a insegnare poesia ai ragazzi. In seguito 
prese moglie ed ebbe due figlie, delle quali l'una rimase zitella e l'altra si 
accasò con uno di Chios (secondo la Suda s.v. ”Omhro" 35 egli ebbe due 
figli, Eriphon e Thessalos, e una figlia, che andò sposa a Stasinos di Ci-
pro). A Chios compose l’Iliade e l’Odissea. Divenuto famoso per la sua 
poesia, decise di recarsi in Grecia, in particolare ad Atene, ma, dopo un 
soggiorno a Samos, morì durante il viaggio nell’isola di Ios, non, come 
alcuni credono, per non aver saputo risolvere l'indovinello proposto da 
certi giovani pescatori incontrati in riva al mare (ricordato già da Heracl. 
22 B 56 «ciò che prendiamo lasciamo, ciò che non prendiamo portiamo», 
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cioè i pidocchi), ma per una malattia. Fu sepolto sul posto dai locali e dai 
suoi compagni di viaggio. 
Secondo quanto narrano il Certamen e altre fonti, Cert. 72-210 
Omero ed Esiodo gareggiarono a Chalkis nell'agone funerario per il nobi-
le Amphidamas, caduto nella guerra lelanzia, dove Omero fu giudicato 
vincitore dalla gente ed Esiodo dal re Panedes. Cert. 255-76 Omero com-
pose poi la Tebaide e gli Epigoni, l’Iliade e l’Odissea. Cert. 276-fine dal-
la Ionia egli poi visitò Atene, Corinto e Argo (contrariamente a quanto 
dice la Vita, secondo cui egli non raggiunse mai la Grecia continentale), e 
quindi sostò nell’isola di Delos, dove compose l’Inno ad Apollon Delios, 
e nell’isola di Ios, dove, dopo aver udito l'indovinello dei ragazzi pesca-
tori ed aver composto il proprio epitafio, morì essendo scivolato sul fan-
go. 
Il nome ”Omhro" è inteso dagli antichi come «compagno» e come 
«ostaggio», e quindi «cieco». Arist. fr. 76 ap. Plut. Vita Hom. 3 quando i 
Lidi, ritirandosi da Kyme, invitarono chi voleva a seguirli, il fanciullo 
(concepito a Ios e nato a Kyme da Kretheis presso il fiume Meles), disse 
di voler oJmhrei'n (cioè «accompagnarsi») a loro, e perciò fu chiamato 
”Omhro". Eph. 70 F 1 (Epichorios) ap. Plut. Vita hom. 2 «Melesigenes 
(che era nato a Kyme da Kretheis) fu chiamato ”Omhro" quando perse la 
vista: così (cioè o{mhroi «ostaggi») i Cumani e gli Iones chiamavano co-
loro che avevano perso la vista, perché (come gli ostaggi) avevano biso-
gno di oJmhreuovntwn (cioè «accompagnatori»)», Vita Her. 162-166, etc. 
Thuc. 3,104, attribuendo Hy. Ap. D. 172 tuflo;" ktl. a Omero, ne impli-
ca la cecità, Paus. 2.33,3, 3.4,33, etc. lo considera cieco. Per Lycophr. 
422 o{mhro" (detto di Phoinix accecato dal padre) vale di per sé «cieco». 
Per alcuni moderni ”Omhro" (cret. ”Omaro") è un nome d'arte, re-
troformazione di ÔOmhrivdai, che sarebbe non un patronimico, ma un ag-
gettivo del sost. *o{maro" «assemblea» (composto della radice ajr- e di 
o{mo-, come Hesych. ajmarei'n è composto di a{ma) nel generico significato 
di «pertinenti all'assemblea», analogamente a Qavmuri", v. Hesych.      
qavmuri": panhvguri", suvnodo" h] puknovth" tinw'n, qamurivzei: ajqroivzei 
(con *qamuv", qameve"). Il sost. *o{maro" è a sua volta presupposto dal-
l'agg. sost. ÔOmavrion, Strab. 8.7,5 ∆Amavrion recinto sacro dell'assemblea 
degli Achei presso Helike, Poll. 11,39 ÔOmavrion a Sybaris e a Kroton, co-
lonie achee, DGE 428 (decreto dgli Achei, Orchomenos I in.) Zeus 
∆Amavrio" e Athana ∆Amariva, v. anche Hesych. s.v. oJmarev": oJmou'. 
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sumfwvnw", s.v. oJmhreuvein: sumfwnei'n, s.v.  oJmhreu'sai: sumfwnou'sai 
«cantare all'unisono» (v. Durante [1976] 185-204 e altri). L'interpretazio-
ne antica sembra tuttavia più semplice e persuasiva. 
Gli ajoidoiv Phemios e Demodokos d'altra parte sono rappresentati 
nell'Odissea come cantori che accompagnano il loro canto con la cetra: 
essi tuttavia rappresentano non (come comunemente si crede) un 
autoritratto di Omero, ma ritraggono un tipo di cantore appartenente a 
una fase anteriore, a quanto pare achea, della tradizione oppure più 
probabilmente quel genere di antico cantore che con termine tecnico era 
più tardi chiamato kiqarw/dov", cioè «citarodo», o «cantore con la cetra» 
(Pavese [1974] 15-22).40  
Agoni rapsodici  VIII ex.-VI ex. (a) 
Hes. Op. 650-659 Esiodo da buon contadino dice di non essersi 
messo per mare se non da Aulis a Chalkis, attraversando l'Euripous (un 
braccio di mare invero di poche braccia), per partecipare all'agone fune-
rario per il nobile Amphidamas, caduto in battaglia, dove il poeta afferma 
di avere con un inno (forse la Teogonia) vinto un tripode, che dedicò alle 
Muse eliconie nel luogo dove esse dapprima lo iniziarono al canto (cf. 
Th. 22-34 sopra cit.).  
Cert. 210-214 Esiodo fu incoronato vincitore dell'agone dal re Pa-
nedes ed ebbe in premio un tripode, che dedicò alle Muse eliconie con un 
epigramma, v. A.P. 7,53, Dio Chrys. Or. 2,11, Varro ap. A. Gell. 3.11,3, 
Procl. Vit. Hom. 101,10s., Procl. Schol. Hes. Op. 650s., Paus. 9.31,3 «nel 
santuario delle Muse sul monte Helikon tra gli altri tripodi ve n'è uno an-
tichissimo, che Esiodo vinse a Chalkis». Col tripode vinto da Esiodo si 
possono comparare il frammento di lebete LSAG  91s., tav. 7,2-7, iscritto 
in alfabeto e in dialetto beotico, trovato sul monte Helikon (VII ex.) e de-
dicato all'eroe Helikonios, una serie di cinque frammenti iscritti, trovati 
sull'Acropoli di Atene (VII ex.), altri due frammenti iscritti, trovati a 
                                                
40 Plat. Ion 533bc considera rapsodo Phemios di Itaca (a meno che rJayw/dov" non 
sia da trasporre e riferire a Ion), che Heracl. Pont. 157 W. include nel numero dei cita-
rodi. Nelle tradizioni epiche viventi i cantastorie possono usare entrambe le maniere, sia 
con sia senza l'accompagnamento di strumento a corda, con prevalenza dell'una o del-
l'altra maniera a seconda delle usanze locali (v. Pavese [1972] 216, n. 15). 
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Thebai, uno dedicato a (Apollon) Pythios da un vincitore (rapsodo o cita-
rodo?) beotico chiamato ¸is¸ovdio" (VII in.) e uno dedicato ad Apollon 
Kerykeios da un certo De–moqev≠re–" euboico (VII ex.), inoltre un nono 
frammento di lebete, trovato a Delfi, donato a un certo Eu[meino" (VI 
med.), e infine il tripode dedicato a Zeus Naios dal rapsodo Terpsikles 
con un'iscrizione in alfabeto ionico (v. sotto).  
L'agone di Esiodo e Omero a Chalkis Cert. 62-204 si articola come 
segue: Cert. 72-101 domande di Esiodo e risposte di Omero in distici (a-
gone sapienziale), 102-137 i versi iniziati da Esiodo sono completati da 
Omero (molti inizi sono a trabocchetto, costituendo un assurdo nonsenso, 
se non siano abilmente completati), 138-177 domande di Esiodo e rispo-
ste di Omero per lo più in sticomitia (altro agone sapienziale), 177-204 
Esiodo e Omero recitano ciascuno un loro brano (cioè Hes. Op. 383-392 
e Hom. N 126-133, 339-344). Si può confrontare l'agone tra Eschilo ed 
Euripide Ar. Ran. 1126-1478: 1126-1194 brani recitati dall'uno e criticati 
dall'altro, 1206-1247 prologhi iniziati da Euripide e interrotti da Eschilo 
col colon lhkuvqion ajpwvlesen (un rovesciamento comico della corri-
spondente sezione del Certamen), 1248-1364 l'uno canta i canti dell'altro, 
1365-1410 i versi dell'uno e dell'altro vengono pesati sulla bilancia, 
1420-1466 gara di sapienza politica, 1467-1478 Eschilo è giudicato vin-
citore da Dionysos.  
Il Certamen tra Omero e Esiodo a Chalkis è un esempio di gara sa-
pienziale tra due celebri rapsodi. Ciò non soltanto è un motivo poetico e 
favolistico, ma riproduce un reale costume di vita. Gare di sapienza come 
quella era tradizione praticare in versi, v. Hes. fr. 278 la gara tra gli indo-
vini Mopsos e Kalchas a Klaros, Phainias il peripatetico fr. 33 W. ap. 
Clem. Strom. 1,21 la gara tra i rapsodi Lesches di Pyrrha e Arktinos di 
Mileto, e altre simili gare. Qualsiasi sia il fondamento storico del Certa-
men, esso ricorda, a quanto pare, un reale agone poetico tenuto a Chalkis 
ai funerali di un nobile guerriero locale chiamato Amphidamas. 
(Pseud.) Hes. fr. 357 (sopra cit.) Esiodo e Omero a Delos recitaro-
no ciascuno un inno rapsodico ad Apollon da loro composto (v. l'inter-
pretazione sopra data), come prooimion introduttivo di un'eventuale suc-
cessiva rapsodia, perciò, a quanto pare, gareggiarono o si fingono aver 




Hy. Ap. D. 146-150 le Delia sono frequentate dagli Iones, che dilet-
tano Apollon con agoni «di pugilato, di danza e di canto», cioè con agoni 
ginnici e musici (cf. Thuc. 3,104). 156-166 il tema è la lode delle Delia-
des, le quali per primo cantano Apollon, poi Leto e Artemis, cioè fanno 
anzitutto un prooimion ad Apollon, Leto e Artemis, e successivamente 
ricordano gli antichi uomini e donne (probabilmente un vago e favoloso 
accenno agli Iperborei e alle fanciulle degli Iperborei, Arge e Opis, 
Hyperoche e Laodike, cantate negli antichi inni di Olen, v. sotto) e sanno 
imitare le voci e il balbettio di tutti (cf. il coro per Artemis delle Ludw'n 
kovrai di Ephesos, Ar. Nub. 599s, Ion Chius 22, Autocrates 1 K.-A., Ael. 
Var. Hist. 12,9, v. Allen, Halliday & Sikes ad Hy. Ap. D. 157 e 162).  
166-177 il tema è la lode del rapsodo, che ha cantato l'inno, con ri-
ferimento agonistico. A chi vi domandi 169s. w\ kou'rai, tiv" d∆ u[mmin 
ajnh;r h{disto" ajoidw'n" ejnqavde pwlei'tai kai; tevw/ tevrpesqe mavlista… «o 
fanciulle, qual cantore a voi più gradito questo luogo frequenta e di chi 
più vi dilettate?», cioè chi è per voi il miglior rapsodo che ha partecipato 
all'agone, «voi rispondete tutte insieme» 172 tuflo;" ajnhvr, oijkei' Civw/ 
e[ni paipaloevssh/ «il cieco che abita in Chios»: il pres. «abita» (mi viene 
semplicemente fatto di osservare) non si può riferire a Omero, infatti, se 
il rapsodo che recita il presente inno dice di abitare attualmente a Chios, 
egli non può pretendere d'impersonare Omero né nella realtà né nella fin-
zione. Si tratta quindi di un altro rapsodo di Chios, che era cieco come 
Omero, probabilmente di quel Kynaithos di Chios, a cui l'inno è attribui-
to da Schol. Pind. N. 2,1. 
Cert. 315-321 Omero, venuto da Argos a Delos per la festa, salito 
sull'altare corneo, recitò l'Inno ad Apollon, che, dopo essere stato scritto 
su un leuvkwma, o tavola imbiancata, fu dedicato nel tempio di Artemis. 
Nelle Apollonia di Delos secondo le iscrizioni IG XI 105 (Delos) 
ogni anno gareggiavano quattro cori di fanciulle, dette Dhliavde" o 
kou'rai Dhliavde", cf. la commedia Dhliavde" di Cratino, Eur. Her. 687s., 
Hec. 462s., e il coro;" gunaikw'n che cantava in varie feste delie, nelle 
Apollonia, Letaia, Artemisia, etc., e in occasione delle teorie mandate 
dalle isole egee. 
Secondo Paus. 9.31,4 i Beoti intorno al monte Helikon ritenevano 
che le Opere fossero l'unico poema autentico di Esiodo, tranne il prooi-
mion alle Muse (o per meglio dire a Zeus) Op. 1-10, e presso la fonte 
Hippokrene, che si trova circa due miglia sopra il bosco delle Muse, mo-
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stravano una tavola plumbea, consunta dal tempo, in cui era stato scritto 
il poema. Esso vi era stato probabilmente scritto come veniva anticamen-
te recitato nell'agone musico delle Mouseia, che aveva luogo presso allo 
stesso bosco delle Muse, v. Paus. 9.31,3, Plut. Amat. 748f, Syll.3 457, IG 
VII 1735 (III med.) (sotto cit.): il prooimion a Zeus mancava per essere 
stato probabilmente espunto, in quanto le Opere venivano di volta in vol-
ta recitate, secondo l'occasione, con un prooimion alle Muse o a eventuali 
altri dei. 
Secondo il peripatetico Phainias di Eresos 33 W. ap. Clem. Strom. 
1.131,6 Lesches di Pyrrha in Lesbos fu anteriore di Terpandros, che fu 
posteriore di Archiloco (VII med.), dihmillh'sqai de; to;n Levschn 
∆Arktivnw/ kai; nenikhkevnai «ed era stato in gara con Arktinos di Mileto 
ed era riuscito vincitore».  
Hes. fr. 278 (Melampodia) narra la gara mantica e sapienziale tra i 
veggenti Kalchas e Mopsos a Klaros sul quesito quanti fichi avesse una 
ficaia selvatica, con cui si può confrontare il Colloquio dei due filid tra il 
vecchio Fechterne e il giovane Nede, che vinse (v. Chadwick & Cha-
dwick I [1932] 97, 467). Kalchas morì di dispetto per la sconfitta subita, 
come accadde a Omero per non aver saputo risolvere l'indovinello dei ra-
gazzi di Ios. Gli enigmi così proposti riguardavano cose triviali, quali fi-
chi e pidocchi. 
Schol. Pind. N. 2,1c (sopra cit.) Kynaithos di Chios, avendo scritto 
l'Inno ad Apollon (dove «scritto» è un adeguamento anacronistico soli-
tamente usato dagli scoliasti per il più esatto «composto» di altre fonti, v. 
sopra), lo attribuì a Omero (ché in Hy. Ap. D. 172 tuflo;" ajnh;r, oijkei' de; 
Civw/ e[ni paipaloevssh/ era inteso come una sphragis di Omero, ma v. so-
pra). Kynaithos per primo recitò a Siracusa i poemi di Omero nell'Ol. 68 
= a. 504, come dice Hippostratos 568 F 5 (autore di Genealogie siciliane, 
III sec.?) ap. Schol. cit.  
Tra gli inni rapsodici soltanto Hy. 6,19s. (ad Aphrodite) do;" ejn       
ajgw'ni" nivkhn tw'/de fevresqai, cf. Hy. 10,5 (anch'esso ad Aphrodite) do;" 
d∆ iJmerovessan ajoidhvn, contiene un esplicito riferimento all'agone rapso-
dico in cui l'inno era eseguito. L'esecuzione in questo caso avveniva pro-
babilmente a Cipro, v. 6,2-5 (il primo luogo solennemente nominato è 
convenzionalmente quello dove l'inno era composto e recitato). Un agone 
rapsodico, dove l'inno e la rapsodia successiva, introdotta dall'inno, erano 
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recitatati, costituisce in ogni modo il probabile contesto di tutti gli altri 
Inni. 
Inni rapsodici 
Il luogo per primo nominato con un certo rilievo negli Inni, nei te-
mi Genus o Mansio, è plausibile che fosse, per una sorta di convenzione, 
quello dove l'inno era stato composto e per la prima volta recitato: Hy. 
Dion. 6-9 il dio fu partorito da Zeus nel selvoso monte Nyse in Arabia 
presso il corso del Nilo (luogo favoloso, perciò non indicativo), Hy. Dem. 
96s. la dea nei suoi errori giunse a Eleusis (l'inno è probabilmente eleusi-
nio), Hy. Ap. D. 16-18 il dio fu partorito a Delos (l'inno è delio), Hy. Ap. 
P. 182s. il dio va a Pytho, 225-228 nei suoi errori giunse al sito di The-
bai, allora selvoso e disabitato, 229-238 e a Onchestos, al bosco sacro di 
Poseidon (l'inno è probabilmente delfico o beotico), Hy. Herm. 2 Her-
mes, signore del monte Kyllene e dell'Arcadia, 3-18, 228-230 il dio fu 
generato da Maia nell'antro del monte Kyllene (in Arcadia), 87s. fu visto 
da un vecchio zappatore rubare le vacche, mentre passava per Onchestos 
(in Beozia), 186 Apollon giunse a Onchestos, bosco di Poseidon, e inter-
rogò il vecchio zappatore (l'inno è probabilmente beotico o arcadico), Hy. 
Aphr. 19, 54s. Anchises pascolava la mandria sul monte Ida nella Troade, 
56-68 Aphrodite, presa da desiderio, giunse sul monte Ida dal suo santua-
rio di Paphos in Cipro (l'inno è probabilmente eolico d'Asia), Hy. 6,2 
Aphrodite è signora di Kypros, Hy. 7,1, 56s. Dionysos fu partorito da 
Semele cadmea (a Thebai sulla Kadmeia), Hy. 9,4s. Artemis guida il car-
ro per Smyrne al santuario di Apollon a Klaros, Hy. 10,4s. Aphrodite è 
signora di Salamis in Cipro, Hy. 15,1-3 Herakles fu generato da Alkmene 
in Thebai, Hy. 16,2s. Asklepios fu generato da Koronis nella piana di Do-
tion (ai piedi del monte Ossa), Hy. 17,3s. i Dioskouroi furono partoriti da 
Lede ai piedi del monte Taygeton (a Therapne in Laconia), Hy. 18,2 
Hermes, signore del monte Kyllene e dell'Arcadia, 3-9 Hermes fu genera-
to da Maia nell'antro Kyllenion (in Arcadia), cf. Hy. Herm. 2, 3-18, 228-
230 (sopra cit.), Hy. 22,3 Poseidon, signore di Helikon e di Aigai, Hy. 
19,30-37 Hermes — cantano le Ninfe compagne di Pan — giunse al san-
tuario Kyllenion in Arcadia e generò Pan dalla ninfa di Dryops (a quanto 
pare re dei Dryopes), Hy. 24,1s. Hestie è ministra del santuario di Pytho, 
215rapsodia
  
Hy. 26,3-6 Dionysos fu allevato dalle ninfe nell'antro del monte Nyse, cf. 
Hy. Dion. 6-9 (sopra cit.), Hy. 27,13-15 Artemis va al tempio di Apollon 
a Delphoi, Hy. 33,4s. i Dioskouroi furono partoriti da Lede ai piedi del 
monte Taygeton (in Laconia), cf. Hy. 17,3s. (sopra cit.), Hes. Th. 2-8 le 
Muse frequentano il monte Helikon, 22s. insegnarono il canto a Esiodo, 
che pascolava le greggi ai piedi del monte Helikon (e là la Teogonia fu 
composta). 
Quanto alla localizzazione e alla datazione degli Inni alcuni indizi 
possono essere i seguenti (P. [1974] 121, n. 9, [1998] 77-79 ≈ [2007] 
42s.). 
Il -n efelcistico è piuttosto frequente nell'ordine (frequenza per 1000 vv. 
secondo i dati di Janko [1982] 66):   
Il. (35.6‰) Od. (37.2‰), Hy. Ap. D. (60.8‰), perché sono ionici, 
Hy. Dem. (44.4‰), Hy. 7 to Dionysos (34‰), Hy. 19 to Pan (5 in 49 vv. 
= 102‰), perché sono  attici, 
Hy. Aphr. (47.8‰), Kypria (2 in 50 vv. = 40‰), Il. Parva (3 in 34 vv. = 
88‰), perché sono lesbii o eolici d'Asia (il -n efelcistico, benché assente nel 
dialetto, è frequente nella poesia lesbia, v. Hamm [1958] 40). 
Al contrario il -n efelcistico è meno frequente nei poemi continentali: 
Th. (21.5‰), Op. 21.7‰), Cat. (25.5‰, v. Janko [1982] 67), Aspis 
(23.6‰), perché sono beotici, Hy. Ap. P. (13.7‰), perché è delfico o beotico, 
Hy. Herm. (15.5‰), perché è beotico o arcadico.  
Il digamma iniziale è meno frequentemente negletto, ossia più frequen-
temente osservato, nell'ordine (percentuale di negligenze sul totale di possibili 
occorrenze, cioè sul totale di osservanze + negligenze, secondo i dati di Janko 
[1982] 47): 
Il. (negligenze 17.2% del totale), Od. (17.9%), perché sono eroici e molto 
formulari, 
Hy. Aphr. (15.2%), Hy. Ap. P. (22.4%), perché sono molto formulari e 
continentali (Hy. Aphr. probabilmente lesbio o eolico d'Asia, Hy. Ap. P. delfico 
o beotico), 
Aspis (27.7%), Cat. (31.2%), Th. (33.7%) e Op. (37.9%), perché sono be-
otici, un po' più osservato nell'Aspis e nel Cat. che nella Th. e nelle Op., perché 
sono eroici e più formulari che gli altri due poemi.  
Il digamma iniziale è più frequentemente negletto: 
Hy. Ap. D. (34.6%), perché è ionico, 
Hy. Dem. (45.9%), perché è attico, 
Hy. Herm. (53.6%), perché la dizione è piuttosto varia e avanzata, 
in tutti e tre gli inni, perché sono meno formulari che l'Hy. Ap. P. e l' Hy. 
Aphr. 
Hy. Dem.: ambiente eleusinio, VII sec. L'alta frequenza di -n efelci-
stico e di digamma negletto, il mito e i realia eleusini, le consonanze lin-
guistiche e formulari con la dizione esiodea suggeriscono il territorio di 
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Eleusis, attico ma influenzato dalla Beozia. Il catalogo delle Ninfe 418-
25 presenta numerose coincidenze col catalogo delle Oceanine di Hes. 
Th. 349-61. Iakchos, deità eleusinia che conduceva i mystai in processio-
ne da Atene, non è nominato e Triptolemos, eroe agricolo aggiunto più 
tardi, è nominato soltanto come uno dei capi di Eleusis (ciò suggerisce 
un'età anteriore al VI sec., prima che Eleusis fosse unita ad Atene alla fi-
ne del VII sec.). 
Hy. Ap. P.: ambiente delfico o beotico, VII sec. La scarsa frequenza 
di -n efelcistico e di digamma negletto, le consonanze linguistiche e for-
mulari con la dizione esiodea, Pytho e il mito pitico, il sito di Thebai e il 
bosco sacro di Poseidon a Onchestos in Beozia, la fonte Telphousa e altri 
particolari suggeriscono Delphoi o la Beozia. 
Hy. Aphr.: Eolide asiatica, VII sec., in particolare la Troade, dove 
Lesbos fondò varie colonie nell'VIII-VII sec., tra cui Assos e Antandros. Il 
digamma e il -n efelcistico sono frequenti. 196s. Aphrodite predice ad An-
chises che Aineias regnerà sui Troiani kai; pai'de" paivdessi diampere;"           
ejkgegavontai: il perfetto eolico con desinenza di presente, invece dell'e-
quivalente om. gegava–si, ha valore di presente, in questo caso di presente 
profetico, cioè a dire di futuro «e i figli ai figli continuamente nasceran-
no», cioè la loro discendenza non si estinguerà mai. Demetrios di Skepsis 
(III ex.) ap. Strab. 13.1,52 narra che Skamandrios, figlio di Hektor, e A-
skanios, figlio di Aineias, si stabilirono a Skepsis nella Troade e che le due 
genti là regnarono per lungo tempo; quando più tardi il regime si trasformò 
in oligarchia e poi in democrazia, i loro discendenti continuarono nondi-
meno, come spesso avveniva in tali casi, ad avere il titolo di re e a conser-
vare certi onori. È plausibile perciò supporre che il rapsodo voglia celebra-
re gli Aineiadai, che, anche se non più re, erano fiorenti a Skepsis ed erano 
forse i patroni per cui l'Inno fu recitato. Hom. U 307s. diversamente predi-
ce che Aineias regnerà sui Troiani kai; paivdwn pai'de", toiv ken metovpisqe 
gevnwntai «e i figli dei figli, che in seguito nascano» (scil. regneranno sui 
Troiani). Questi famosi versi (imitati da Verg. Aen. 3,97s.) sembrano ri-
trarre non tanto una condizione locale, quanto piuttosto la leggenda eroica 
nazionale, che narra di una rivalità tra la casa di Priamos e quella di Anchi-
ses, di cui vi sono tracce in Hom. N 460s., U 178-186, cf. Menekrates di 
Xanthos (IV1) 769F 3 (3) ap. Dion. Hal. 1,48 Aineias, essendo stato priva-
to da Paris di certi privilegi, rovesciò Priamos e tradì Troia agli Achei, che 
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in cambio gli risparmiarono la casa e lo fecero uno di loro, cioè gli diedero 
la signoria del paese. 
Hy. Herm.: Beozia oppure Arcadia settentrionale, VI ex.–V in. Per 
la Beozia militano: il digamma e il -n efelcistico poco frequenti, le con-
sonanze linguistiche e formulari con la dizione esiodea. Inoltre le se-
quenti forme particolari si spiegano come residui di una dizione foneti-
camente continentale, in particolare beotica, poi ionicizzata: 133 perh'n 
inf. di peravw, equivalente a pera'n, nel senso di «far passare, mandar giù 
(per la gola)», la contrazione beotica e generalmente greca occidentale a 
+ e = h invece di a è rimasta inalterata, perché la forma non è stata rife-
rita a peravw, che normalmente significa «vendere», 255 qa'tton la grafia 
in sé e per sé può esser attica o beotica, ma più probabilmente è beotica, 
perché normalmente è stata adottata non la grafia attica, ma quella ionica, 
sicché la grafia beotica è qui rimasta inalterata, perché in questo caso 
coincideva con quella attica (v. P. [1974] 93), 473 pai'd∆ ajfneiovn codd., 
pedaivfneion em. Allen & Sikes, a quanto pare, è la forma eolica e «con-
tinentale» equivalente a metaivfneion, avverbio attestato da Hesych. s.v. 
metaivfnio" (metaivfneion em. iidem): ejxapivnh", cf. ejxaivfnh" «presto», 
nel senso 473s. «della mantica io da me imparai presto qualcosa, ma a te 
è permesso sapere tutto ciò che vuoi», nella quale forma pedaivfneion la 
prep. pedav non è stata alterata nell'equivalente prep. attica metav, perché 
l'avverbio era ignoto all'attico e la sua composizione non era chiara. Infi-
ne 86-94, 185-211 Hermes è visto dal vecchio zappatore a Onchestos. Per 
l'Arcadia militano: 254 katavkeiai la desinenza della sec. pers. -(s)ai, 
con -s- intervocalico caduto, antica e foneticamente corretta (mentre in 
kei'sai il -s- è stato ricostituito analogicamente), trova riscontro soltanto 
nell'arc. kei'oi (con -oi per -ai), 2-19, 142-154, 227-234 è celebrata la 
nascita di Hermes nel monte Kyllene, 101-104, 215s., 341s., 355, 397-
404 Hermes trafuga la mandria nella grotta di Pylos in Triphylia, di cui 
sono dati alcuni particolari locali. 
Hy. Ap. D.: Ionia, VI ex. Il -n efelcistico è frequente, mentre il di-
gamma iniziale è frequentemente negletto. È descritto il mondo maritti-
mo dell'Egeo con le sue isole e la panegyris degli Iones a Delos. Secondo 
Schol. Pind. N. 2,1c  l'Inno fu composto da Kynaithos di Chios, che per 
primo recitò a Siracusa i poemi di Omero nell'Ol. 68 = a. 504 (v. sopra). 
Poiché non vi sono argomenti contrari, ma anzi alcuni indizi a favore, 
non v'è ragione di dubitare della data e dell'attribuzione proposta dallo 
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scolio. Non può peraltro che rimanere incerto, anche se suggestivo, se 
Kynaithos stesso abbia  messo insieme l'Inno ad Apollon delio col più 
antico Inno ad Apollon pitico per la festa congiunta Puvqia kai; Dhvlia, 
celebrata da Polykrates di Samos nel 523 (come vogliono Burkert [1979] 
59s. e Janko [1982] 112s.). 
Hy. 19 a Pan: Arcadia oppure Attica, V in. Per l'Arcadia militano: 
IG V 2,556, SEG XI 1043, Pind. fr. 95, Dion. Hal. 1,32, Paus. 8.37,11 
Pan è importante in Arcadia fin dal VI sec. Per l'Attica militano: il -n e-
felcistico frequente, il digamma iniziale frequentemente negletto, 32 w[n 
participio antico o attico (che si trova tuttavia anche Hom. h 94 [forse t 
230, 489], Hes. fr. 204,91, Hy. Herm. 106, Hy. 29,10, Parm. B 8,57 [forse 
Emp. B 129]), Her. 6,105 il culto di Pan fu introdotto ad Atene dopo la 
battaglia di Marathon. 
 
Agoni rapsodici VIII ex.-VI ex. (b) 
Her. 5,67,1 Kleisthenes, tiranno di Sikyon nel primo terzo del VI 
sec., soppresse gli agoni rapsodici in odio ad Argos, perché trovava che i 
poemi «omerici», cioè eroici, celebrassero per lo più quella città, 
rJayw/dou;" e[pause ejn Sikuw'ni ajgwnivzesqai tw'n ÔOmhreivwn ejpevwn 
ei{neka, o{ti ∆Argei'oi te kai; “Argo" ta; polla; pavnta uJmnevatai: i poemi 
omerici recitati da quei rapsodi potevano esser anche l'Iliade e l'Odissea 
(per gli Argivi in quanto celebrati da Omero v. Cert. 289-314), ma più 
probabilmente erano altri poemi come la Thebais, che esordiva “Argo" 
a[eide, qeav, poludivyion, e[nqen a[nakte", o anche poemi epici rapsodici 
di specie eroica in generale, che Erodoto chiama «omerici» secondo l'uso 
invalso ad Atene nel V sec., quando Omero divenne il poeta più famoso 
di quella specie e infine per antomasia «il poeta». Nell'Iliade e nell'Odis-
sea infatti gli Argivi non sono particolarmente celebrati, a parte Diome-
des (che come figlio di Tydeus non era in fondo molto argivo), se non in 
quanto gli Achei sono spesso collettivamente chiamati Danaoiv o 
∆Argei'oi. Gli Achei peraltro sono così chiamati, com'è noto, nei poemi 
epici rapsodici in generale, non soltanto in quelli omerici. Nel primo ca-
so, cioè se i poemi recitati erano l'Iliade e l'Odissea, i rapsodi di cui si 
tratta erano rapsodi nel senso di semplici recitatori di quei poemi, nel se-
condo caso, cioè se i poemi recitati erano, come sembra, poemi epici rap-
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sodici di specie eroica in generale, i rapsodi stessi erano probabilmente 
così chiamati nel senso di compositori e recitatori dei propri poemi. 
Heracl. 22 B 42 ap. Diog. L. 9,1 tovn te ”Omhron e[fasken a[xion 
ei\nai ejk tw'n ajgwvnwn ejkbavllesqai kai; rJapivzesqai kai; ∆Arcivlocon      
oJmoivw" «Omero merita di essere scacciato dagli agoni e bastonato, e Ar-
chiloco similmente». Ovviamente si tratta di agoni in cui quei poeti (per 
Archiloco v. sotto), se dovevano esserne scacciati, erano in realtà abbon-
dantemente presenti, cf. 56 e 57 Omero e Esiodo, pur ignorando le cose 
più banali (quali l'enigma dei fanciulli e l'unità del Giorno e della Notte), 
sono molto apprezzati dalla gente, 104 dhvmwn ajoidoi'si peivqontai «la 
gente crede ai cantori da demi», o «da paesi», ossia buoni a cantare (sol-
tanto) nei paesi, o, come si dice, «ai cantori di paese». 
Secondo Ioseph. Contra Apion. 1.12,12 kaiv fasin oujde; tou'ton ejn 
gravmmasi th;n aujtou' poivhsin katalipei'n, ajlla; diamnhmoneumevnhn ejk 
tw'n a/jsmavtwn u{steron sunteqh'nai kai; dia; tou'to polla;" ejn aujth/' scei'n 
ta;" diafwniva" «(gli Elleni) dicono che neanche Omero lasciò la sua poe-
sia per iscritto, ma, tramandata per via di canti, fu più tardi messa insie-
me e perciò ha in sé molte dissonanze» (l'argomento, portato per invali-
dare l'antichità della tradizione ellenica, è la prima esplicita affermazione 
di ciò che i moderni dicono la composizione e la trasmissine orale dei 
poemi, e le varianti orali che ne conseguono). 
Secondo Plut. Lyc. 4,5s., Ael. Hist. var. 13,14, etc. Lykourgos per 
primo scrisse e fece conoscere in Grecia i poemi omerici, che erano con-
servati dai discendenti di Kreophylos e sparsamente diffusi a caso. Se-
condo Diog. L. 1,57 tav te ÔOmhvrou ejx uJpobolh'" gevgrafe rJayw/dei'sqai, 
oi|on o{pou oJ prw'to" e[lhxen, ejkei'qen a[rcesqai to;n ejcovmenon (Solon) 
«ha scritto che i poemi omerici fossero recitati in sostituzione (cioè un 
rapsodo sostituendo l'altro, o alternandosi all'altro), in modo che dove il 
primo (rapsodo) finiva, di là il successivo  cominciasse». La Suda peral-
tro s.v. uJpobolhv sottintende con mentalità scoliastica to;n ejcovmenon    
stivcon «il successivo verso» invece che «il successivo rapsodo».  
Secondo Cic. De orat. 3,137, Ael. Hist. var. 13,14 cit., Paus. 
7.26,13, A.P. 11.442,3s. Peisistratos per primo fece raccogliere per iscrit-
to i poemi omerici, che erano sparsamente recitati, e li fece recitare nel 
giusto ordine, ma secondo [Plat.] Hipp. 228b (Hipparchos) ta; ÔOmhvrou 
e[ph prw'to" ejkovmisen eij" th;n gh'n tauthni; (cioè in Attica) kai; hjnavgka-
se tou;" rJayw/dou;" Panaqhnaivoi" ejx uJpolhvyew" ejfexh'" diievnai, 
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w{sper nu'n e[ti oi{de poiou'sin fu Hipparchos che «per primo portò i po-
emi omerici in Attica e costrinse i rapsodi a recitarli nelle Panathenaia di 
seguito in successione (cioè uno succedendo all'altro, cf. uJpolabwvn «ri-
spondendo, replicando»), come ancor ora i presenti (rapsodi) fanno». 
Come ajnabavllomai e ajnabolhv significano «esordire» e «esordio» di 
canto, così uJpobolhv e uJpovlhyi" significano «sostituzione» e «continua-
zione» (secondo Pagliaro «ripresa», o intervento successivo). 
Lyc. Leocr. 26 «i nostri antenati ritennero Omero un poeta così se-
rio, che fecero una legge, affinché i poemi di lui solo, tra tutti i poeti, fos-
sero recitati nelle Panathenaia ogni quattro anni, mostrando a tutti i Greci 
che preferivano le opere migliori».  
 
Panathenaia 
Secondo il Marmor Par. 239 A 10, etc. le Athenaia furono iniziate 
da Erichthonios nell'a. 1505 per festeggiare l'uccisione del gigante Aste-
rios da parte di Athene, secondo Plut. Thes. 24,3, etc. furono chiamate 
Panathenaia da Theseus nel sinecismo dell'Attica. Pherec. 3 F 2 ap. Mar-
cell. Vit. Thuc. 2,4 ÔIppokleivdh", ejf∆ ou| a[rconto" Panaqhvnaia ejtevqh le 
Grandi Panathenaia furono fondate nell'arcontato di Hippokleides, Euseb. 
Chron. 1451 Ol. 53 = a. 568 (Her. 5.29,4 Hippokleides da giovane «si 
danzò» il matrimonio con Agariste figlia di Kleisthenes, ciò che fu ca. 
575), Schol. Aristid. p. 323 Dind., etc. le Grandi Panathenaia furono isti-
tuite da Peisistratos.  
Le Panathenaia erano annuali e le Grandi Panathenaia erano quin-
quennali: esse cadevano nel terzo anno di ogni Olimpiade, erano più so-
lenni e comprendevano anche gli agoni musici, ginnici, ippici e gli altri 
eventi agonistici. Callisth. 124 F 52 ap. Schol. Lycophr. 520, Schol. 
Hom. Q 39 (BT), Phot. s.v. Tritogenhv" esse iniziavano nella trivth fqiv-   
nonto", cioè nel terzultimo giorno, del mese di Hekatombaion (21 giu-
gno-20 luglio, cioè il 18 luglio), giorno natale di Athene. Schol. rec. Eur. 
Hec. 469 (I 336 Dind., non Schwarz), Schol. Aristid. p. 98,31, 99,6, 
196,30 Dind. (v. Deubner 24) esse duravano quattro giorni: nella notte 
del primo giorno avveniva la Pannychis di canti e danze, all'alba la pro-
cessione che portava il peplo alla dea, durante il giorno il sacrificio, nei 
giorni seguenti gli agoni.  
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L'iscrizione IG I2 374 = Syll.3 1055 (IV1) riporta il catalogo dei 
premi nell'agone musico, ginnico, ippico e negli altri eventi, che si suc-
cedevano a quanto pare nell'ordine ivi indicato. Quanto all'agone musico, 
che si svolgeva probabilmente nell'Odeion pericleo, mentre i premi per i 
rapsodi sono presumibilmente andati perduti nella lacuna iniziale, sono 
menzionati i premi per i citarodi (primo premio una corona d'oro del va-
lore di 1000 dracme e 500 dracme d'argento), poi quelli per gli aulodi 
(primo premio una corona d'oro del valore di 300 dracme e 50 dracme 
d'argento), per i citaristi e per gli auleti (premi di valore progressivamen-
te inferiore). Quanto all'agone ginnico, mentre i premi per le gare degli 
adulti erano presumibilmente nella lacuna, sono catalogati i premi per le 
gare dei fanciulli e degli imberbi. Seguono i premi per l'agone ippico. In-
fine sono catalogati i premi per gli altri eventi, cioè per la pyrriche dei 
fanciulli, degli imberbi (cf. Ar. Nub. 988s. e un rilievo dell'Acropoli: 
danzavano nudi con lo scudo) e degli adulti, per la euandria (gara di bel-
lezza virile, in cui era premiata la phyle che presentava gli uomini mi-
gliori, cioè più belli e più forti), per la lampadephoria (corsa delle fiacco-
le, che si svolgeva sul percorso dall'altare comune di Prometheus, He-
phaistos e Athene nel Kerameikos fino all'Acropoli) e per la regata nava-
le (che si svolgeva tra il Pireo e Mounichia). Quanto ai riti propriamente 
cultuali, di cui gli agoni erano la parte per così dire profana, essi sono in 
parte noti dal grande fregio del Partenone e da altre fonti (la miglior trat-
tazione è Deubner [19662] 22-36). 
 
La raccolta pisistratica 
Lykourgos e Solon sono forse menzionati (v. sopra) nell'intento 
d'innalzare il tempo dell'introduzione dei poemi omerici a Sparta e ad A-
tene. Altrimenti il nome di Lykourgos può significare che la poesia eroi-
ca di età achea, essendo decaduta dopo l'invasione dorica, fu risuscitata a 
Sparta ai tempi di lui (VIII med.): a quei tempi si possono attribuire i 
nomi di antichi cantori laconici come Pharidas, Probolos, scolari di Peri-
medes argivo (probabimente citarodi, v. sotto), e Kinaithon (Ol. 4 = a. 
764). Il nome di Solon può d'altra parte implicare che la rapsodia fu in-
trodotta in Attica, una regione che era altrimenti povera di quel genere di 
poesia, ai tempi di Solone (VI in.) (v. Pavese [1972] 68, 222). 
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Quanto a Peisistratos o a Hipparchos come promotori della raccol-
ta, ciò si può spiegare a mio avviso come segue. Peisistratos fu tiranno 
prima tra 585 e 560, poi tra 545 e 527, anno della sua morte, e, Hippar-
chos, che era il suo figlio minore, nato probabilmente circa 560-555 e uc-
ciso dai congiurati nel 514, ospitò Anacreonte e Simonide negli anni do-
po il 522. La raccolta perciò poteva esser ascritta a entrambi, se fu fatta, 
come è probabile, negli anni tra circa 536 e 527, quando Peisistratos era 
al potere e Hipparchos, efebo e poi giovane adulto musicalmente dotato, 
era in grado di occuparsi di poesia. Polykrates fu ucciso nel 523 e Ana-
creonte si rifugiò ad Atene da Hipparchos. Le Grandi Panathenaia cade-
vano allora nel 522 e questa fu secondo West (2001) 18 la data della pri-
ma recitazione continua, introdotta da Hipparchos. 
Secondo il De comoedia ap. Anecd. Par. I 6 Cramer = De comoe-
dia. XIc. Anonymus Crameri II (p. 43s.) 20s., 23-25 Koster e lo Schol. 
Plaut. cod. Coll. Rom. 4. ca. 39 (cit. da EGF Kinkel 239s.) «settantadue 
grammatikoiv al tempo di Peisistratos disposero così, come ora sono, i li-
bri di Omero, che prima erano sparsi; … e la correzione fatta al tempo di 
Peisistratos è da alcuni riferita a quattro persone, cioè a Onomakritos di 
Atene, a Orpheus di Kroton, a Zopyros di Herakleia e a † Epikonchylos» 
(nome variamente corretto, v. West [1983] 251, n. 47). Ciò si può a parer 
mio interpretare nel senso che i grammatikoiv, letteralmente «letterati», 
cioè alfabetizzati, o capaci di leggere e scrivere (una capacità non certo 
comune a quei tempi), termine opposto ad ajgravmmatoi «illetterati», cioè 
analfabeti, v. p. es. Xen. Mem. 4.2,20, fossero più o meno degli scribi, 
impiegati a scrivere i poemi, probabilmente raccogliendoli, come è ov-
vio, dalla viva voce dei rapsodi ionici, dei cosiddetti Omeridi di Chios, 
discendenti più o meno diretti di Omero: non stupisce perciò che il testo 
presenti da un lato una fonetica generalmente ionica, o ionico-attica, mi-
sta a elementi inorganici propriamente attici, introdotti dagli scribi, p. es.     
povlei" per povli–", kreivsswn per krevsswn, meivzwn per mevzwn, devcomai 
per devkomai, ou\n per w\n, ejntau'qa per ejnqau'ta (v. Wackernagel [1916] 
passim, Chantraine [1948] 15s., Janko [1992] 32-37) e dall'altro un'ac-
centazione generalmente attica, o ionico-attica, mista a un residuo di ac-
centi propriamente ionici, p. es. eJtai'ro", oJmoi'o", iJei'si, a[sson, eolici, p. 
es. ajkavchsqai, ajpouvra" (da *ajpo¸rav"), ui|o",  aijgivoco", e antichi, p. es. 
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e[nqav te, fuvllav te, qameiaiv (v. Chantraine [1948] 189-192), che a quan-
to pare furono scritti dagli scribi, per effetto della trasmissione orale, co-
me li udivano pronunziare dalla viva voce dei rapsodi. La prima scrittura 
dei poemi fu probabilmente nell'alfabeto ionico di 25 lettere (con h, w e 
, v. LSAG 325-327): la conservazione dell'originario accusativo Hom. H 
238 bw'n (cf. Zh'n), invece che bou'n, Hy. Ap. D. 54 eu[bwn, e dell'eol. 
wjlesivkarpo", per ouj-, è un indizio che il testo originario usava l'ionico 
w, invece che l'attico o sia breve sia lungo, e che vi fu una continua tra-
smissione testuale nell'alfabeto che usava w (v. Janko [1992] 35s.). 
I settantadue grammatikoiv, un numero che può parere esagerato per 
un collegio di scribi, si possono a mio parere spiegare o immaginare co-
me costituenti tre gruppi di ventiquattro scribi ciascuno, un gruppo per 
l'Iliade, uno per l'Odissea e uno per gli altri poemi epici rapsodici (poemi 
esiodei, poemi ciclici, poemi orfici, Inni cosiddetti omerici, etc., ammon-
tanti appunto, come l'Iliade, a circa 15.000 versi), uno scriba per ognuna 
delle ventiquattro rapsodie, o canti, componenti rispettivamente l'Iliade, 
l'Odissea e i poemi non omerici che venivano raccolti. Per riunire un così 
gran numero di scribi si poteva ricorrere non solo ai «letterati» della città, 
ma anche a quelli dei demi, cioè del contado. Attese le piuttosto rudimen-
tali condizioni della scrittura a quei tempi, non deve stupire che per ogni 
rapsodia fosse impiegato uno scriba: se infatti il rapsodo recitava il suo 
canto in circa 40-50 minuti, al tempo, come credo, di 10-12 versi al mi-
nuto (v. Pavese [1974] 244), lo scriba aveva certo il suo bel daffare a 
raccoglier il testo per iscritto in tabelle o in pergamene al probabile 
tempo di circa un verso al minuto, cioè a dire, a seconda dell'impegno, al 
tempo di circa un canto in due o tre giorni di quasi continuo lavoro.  
I tre o quattro diorqwtaiv, o «correttori», avevano poi il compito di 
leggere e correggere la raccolta completa. Era la prima volta che si face-
va una raccolta per iscritto, che doveva risultare insieme ampia e unifor-
me, o meglio uniformata. La recitazione di tanti rapsodi diversi per indo-
le e per nazione (ionici per il repertorio omerico, beotici per quello parti-
colarmente esiodeo e di altri paesi per quello generalmente «continenta-
le»), la lingua di poemi così lunghi e diversi sia per dialetto, cioè per fo-
netica e morfologia, sia per formulario, e infine la varia scrittura di tanti 
scribi diversi, le cui capacità, date le condizioni ancora rudimentali della 
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scrittura, non potevano non esser inadeguate a un'impresa tanto nuova e 
laboriosa, facevano sì che il risultato fosse necessariamente a dir poco di-
sparato e dispersivo, sicché il compito di revisione e di uniformazione si 
presentasse ai correttori tutt'altro che lieve. Non si può a meno di ammi-
rare le capacità genuinamente filologiche di quei nostri lontani predeces-
sori, a paragone delle quali quelle dei critici moderni sembrano svanire.  
La raccolta fu fatta allo scopo di servire di base alle successive re-
citazioni nelle Panathenaia. Essa fu certamente, date le condizioni scritto-
rie dei tempi, un'impresa che non si può non giudicare imponente e mo-
numentale, non nel senso improprio con cui i poemi omerici sono da al-
cuni critici moderni suggestivamente detti «monumentali», ma nel senso 
proprio per cui  essa servì da documento e da monumento, ossia da am-
monimento, alla successiva trasmissione orale. Essa inoltre è stata in va-
rio modo l'origine e fonte di tutta la paravdosi", o trasmissione mano-
scritta, e quindi di tutti i manoscritti, in codice o in volume, in vello o in 
papiro, da allora trasmessi per ininterrotta successione fino ai nostri tem-
pi. 
Secondo Her. 7.6,3s. Onomakritos ateniese, uno dei diorqwtaiv, che 
secondo Clem. Strom. 1,397 e altri era autore dei poemi attribuiti a Or-
pheus e dei responsi riferiti a Mousaios, fu colto in flagrante da Lasos di 
Hermione a interpolare un responso nella raccolta di quelli di Mousaios e 
fu cacciato da Hipparchos, con cui era stato molto familiare. Secondo 
Schol. Hom. l 604 il v. (”Hbhn,)  pai'da Dio;" megavloio kai; ”Hrh" cru-
sopedivlou fu interpolato da Onomakritos. 
Secondo Dieuchidas di Megara 485 F 6 (IV sec.) ap. Diog. L. 1,57 
(si legga col supplemento di Ritschl) Peisistratos interpolò nel Catalogo 
delle navi i vv. Hom. B 546-556 sugli Ateniesi e secondo Strab. 9.1,10 e 
altri (che citano la versione megarese della versione attica) Solon oppure 
Peisistratos stesso interpolarono il v. 558, in cui le navi di Aias di Sala-
mis sono collocate presso quelle degli Ateniesi. Secondo Hereas di Me-
gara 486 F 1 (III sec.) ap. Plut. Thes. 20 Peisistratos inoltre, per far piace-
re agli Ateniesi, espunse dall'Aigimios esiodeo un verso disdicevole per 
Theseus, che ne favoriva la fama di moicov" e seduttore di donne, cioè 
Hes. fr. 298 (l'eroe abbandonò Ariadne) deino;" gavr min e[teiren e[rw" 
Panophi?do" Ai[glh" «ché un tremendo amore lo pungeva per Aigle», e 
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ne interpolò uno a lui favorevole nella Nekuia dell'Odissea, cioè l 631 
Qhseva Peirivqoovn te, qew'n ejrikudeva tevkna.  
La interpolazione ed espunzione di versi, attribuite dalle fonti a 
Peisistratos nel caso di un verso di Esiodo e di alcuni versi di Omero e a 
Onomakritos nel caso di un verso diMousaios e di uno di Omero, presup-
pone la disponibilità di un testo scritto non solo dei poemi omerici, ma 
anche almeno dei poemi esiodei e dei poemi «orfici» di Orpheus e di 
Mousaios. Da ciò si può inferire che tali poemi furono raccolti per iscritto 
ad Atene nel medesimo tempo e circostanza in cui furono raccolti i poe-
mi omerici. Orpheus e Mousaios, Hesiodos e Homeros nell'ordine erano 
ad Atene i poeti classici o canonici, v. Ar. Ran. 1032-36. 
Agoni rapsodici  V-IV sec. 
L'anfora a figure rosse di Kleophrades Brit. Mus. E 270 (da Vulci 
V in., sopra cit.) su un lato rappresenta un uomo barbato, vestito soltanto 
di un lungo himation, che, stando in piedi sul bh'ma, tiene la rJavbdo" con 
la mano destra e dalla cui bocca esce un hemiepes T1 ho–de pot en tirun-
qi (sic), e sull'altro lato raffigura un giovane auleta, anch'egli in piedi sul 
bh'ma, vestito di un chitone pomposo (v. Kretschmer [1894] 64, Pavese 
[1972] 200). 
SGDI  5786 (iscrizione in ionico, Dodona V med.) Teryiklh'" tw'i 
Di; tw'i Naivwi rJaywido;" ajnevqhke (sopra cit. come prima attestazione 
della parola rJayw/dov") è l'iscrizione dedicatoria  di un rapsodo a Zeus 
Naios, probabilmente per una vittoria in un agone rapsodico delle Naia a 
Dodona, anche se un tale agone non è altrimenti attestato. 
Hesych. s.v. Braurwnivoi" «i rapsodi cantavano l'Iliade a Brauron 
in Attica. Le Brauronia sono una festa per Artemis Brauronia, dove si sa-
crifica una capra». I rapsodi presumibilmente cantavano in un agone rap-
sodico, che faceva parte delle Brauronia, festa annuale e quinquennale, 
come le Panathenaia. 
Suda s.v. Coirivlo" = Choerilus Test. 1 Choirilos di Samos o di 
Halikarnassos, essendo un bel giovane e un servo fuggitivo da Samos al 
tempo della guerra persiana, divenne assistente e forse amasio di Erodoto 
lo storico e finì la vita presso Archelaos re di Macedonia, compose un 
poema sulla vittoria degli Ateniesi su Xerxes, o Perseis o Persika, per cui 
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riceveva uno statere d'oro per ogni verso che componeva (secondo 
Lloyd-Jones & Parsons Suppl. Hell. 315 fu confuso con Choirilos di Ia-
sos del IV sec., che riceveva un filippo per ogni buon verso che faceva), 
su;n toi'" ÔOmhvrou ajnagignwvskesqai ejyhfivsqh «fu decretato che fosse 
letto con i poemi di Omero» (dove «letto» è forse un anacronismo scolia-
stico per «recitato», ricordando le auditiones di Omero e di altri poeti che 
vennero in uso più tardi, v. sotto). 
Athen. 698d-699a, cf. 406ef, Arist. Poet. 1448a12, Hegemon di 
Thasos (V2 sec.), secondo Athen. 158c soprannominato Fakh' «lentic-
chia», come una sorella di Odysseus, fu il primo a comporre parodie in 
esametri, che recitava sul podio nell'agone, tra le quali una Gigantoma-
chia, che stava declamando nel teatro ad Atene nel giorno in cui fu an-
nunziato il disastro di Sicilia. 
Plat. Ion 530ab Ion di Ephesos, reduce dall'aver vinto l'agone rap-
sodico delle Asklepieia di Epidauros, si prepara a partecipare a quello 
delle Panathenaia. 
 Xen. Mem. 4.2,10 Socrate domanda al bell'Euthydemos, che, tra i 
molti scritti da lui raccolti, ha acquistato anche tutti i poemi di Omero, 
«Vuoi tu forse far il rapsodo?», evidentemente perché chi ne possedeva 
un manoscritto completo non poteva essere che un rapsodo, per usarlo a 
sostegno delle sue recitazioni (al che il giovane risponde «No davvero, 
ché oi\da ta; me;n e[ph ajkribou'nta", aujtou;" de; pavnu hjliqivou" o[vnta" so 
che i rapsodi sanno con precisione i versi, ma di per sé sono affatto 
sciocchi», sui rapsodi considerati hjlivqioi cf. Xen. Symp. 3,6, Plat. Ion 
530b). Athen. 620b «Nei nostri simposi non mancavano rapsodi … Kas-
sandros re di Macedonia era così amante di Omero che aveva dia; stovma-
to" “sulla punta della lingua” la maggior parte dei suoi versi; e aveva l'I-
liade e l'Odissea privatamente scritte», cioè aveva una copia privata dei 
due poemi (cosa che era allora piuttosto eccezionale). 
Isocr.12,33 (Panath.) oiJ ejn tw/' Lukeivw/ rJayw/dou'nte" tajkeivnwn 
kai; lhrou'nte" peri; aujtw'n «coloro che nel Lykeion recitano i poemi di 
quelli e chiaccherano di loro», cioè di Omero e di Esiodo: nel ginnasio 
ateniese presso il tempio di Apollon Lykeios i rapsodi recitavano i poemi 
di Omero e di Esiodo e commentavano su di loro, cf. Plat. Ion 530cd, al. 
Isocr. 4,159 (Paneg.) «e perciò credo che i nostri antenati vollero onorare 
l'arte di Omero nei concorsi musici e nell'educazione dei giovani, affin-
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ché spesso ascoltando i suoi versi imparassimo a fondo l'odio permanente 
verso i barbari», etc. 
Arist. Rhet.1403b22 «la uJpovkrisi" (o «recitazione, declamazione») 
giunse tardi eij" th;n tragikh;n kai; rJayw/divan («alla tragedia e alla rapso-
dia», dove il termine significa «genere epico rapsodico», v. sopra), prima 
i poeti stessi recitavano le loro tragedie». Plat. Ion 535b parla di una reci-
tazione entusiastica e psicagogica, Arist. Poet. 1462a6 di una recitazione 
esagerata, cf. Hesych. s.v. rJayw/doiv: uJpokritai; ejpw'n «recitatori di esa-
metri». 
Dicaearchus 87 W. ap. Athen. 620d Kleomenes il rapsodo (altri-
menti ignoto) ejrraywv/dhsen i Katharmoi di Empedocle a Olympia, Fa-
vor. Mem. ap. Diog. Laert. 8,63 (sopra cit.) Diod. 14.109,1 Dionysios di 
Siracusa mandò i migliori rapsodi a Olympia a recitare i suoi poemi. 
Hipp. Praec. 12, Pol. 32.2,5, Heliod. Aeth. 3.1,1, Achill. Tat. 1.2,3, 
IG II2 466, etc. ajkroavsei".  In luogo delle esecuzioni orali vere e pro-
prie, recitazione o canto, si vennero a poco a poco affermando le letture 
ad alta voce di poesia, le cosiddette ajkroavsei", o auditiones. Le edizioni 
alessandrine avevano infatti lo scopo di preparare il testo per la uJpovkri-
si", cioè per la lettura ad alta voce, di poesia, v. Dion. Thr. Ars gramm. 6 
U. soltanto con la uJpovkrisi" si comprende la ajrethv,  o «eccellenza», 
della poesia. 
Aristokles nel Peri; corw'n ap. Athen. 620b (v. RE II 936) «coloro 
che ora sono chiamati ÔOmhristaiv furono introdotti nei teatri da Deme-
trios Phalereus»: nel riordino delle Panathenaia egli fece recitare i rapso-
di nel teatro, invece che nell'Odeion, e drammatizzare Omero, come poi 
avrebbero fatto gli ÔOhristaiv. Artem. 4,2 un chirurgo «avendo (in sogno) 
creduto di oJmhrivzein, o fare cose omeriche, e di ferire molti, (in realtà) 
molti operò; gli ÔOmhristaiv infatti feriscono e insanguinano, ma non per 
uccidere»,  Achill. Tat. 3.20,4 kai; gavr ti" ejn aujtoi'" h\n tw'n ta; ÔOmhvrou 
tw'/ stovmati deiknuvntwn ejn toi'" qeavtroi", «armatosi egli dell'attrezzatura 
omerica e avendo così attrezzato sé e i suoi, tentavano di combattere con-
tro i pirati che avevano attaccato la loro nave», Petron. 59 intravit factio 
statim hastisque scuta concrepuit … et cum Homeristae Graecis versibus 





Un capitolo particolare meritano le Mouseia, festa delle Muse, alle 
quali conviene riservare in questo luogo una speciale menzione. 
Paus. 9.31,3 le Mouseia, festa e agone non solo musico, ma anche 
atletico, erano celebrate dai Thespieis per Eros e per le Muse nel bosco 
sacro presso il santuario delle Muse sul monte Helikon. Qui erano dedi-
cati i tripodi dei vincitori, tra cui quello di Esiodo (v. sopra), e presso la 
fonte Hippokrene, due miglia sopra il bosco, si mostrava la tavola plum-
bea delle Opere di Esiodo (v. sopra). Plut. Amat. 748f le Erotideia sono 
tenute dai Thespieis nel Mouseion del Helikon ogni quattro anni, 748c 
l'agone citarodico si teneva a quanto pare a Thespiai, Athen. 561e men-
ziona le Erotidia dei Thespieis, 629a «Amphion di Thespiai nel secondo 
libro del suo trattato sul Mouseion del Helikon a[gesqaiv fhsi ejn ÔEli-
kw'ni paivdwn ojrchvsei" meta; spoudh'", adducendo un antico epigramma, 
Epigr. 171 P. (IV sec.?) ajmfovter∆ ojrceuvmhn te kai; ejn Mwvsai" ejdivda-
skon ktl., «sia danzai sia istruii un coro di adulti nel Mouseion, era aule-
ta Anakos di Phigaleia. Sono (scil. la statua di) Bakchiadas di Sikyon. 
Questo è davvero un bel gevra", o ricompensa, dedicato alle dee (scil. alle 
Muse) di Sikyon». 
Paus. 9.30,1-31,2 «nel Mouseion v'è una prima serie di immagini di 
tutte le Muse, fatte da Kephisodotos, e una seconda serie, di cui tre fatte 
da Kephisodotos stesso, tre da Strongylion e tre da Olympiosthenes, cf. 
gli epigrammi sulle basi delle statue delle nove Muse trovati presso The-
spiai IG VII 1796-1805 = SEG XIII 344a-j (I ex. – I in.). Vi sono inoltre 
Apollon e Hermes in contesa per la lira, un Dionysos di Lysippos e uno 
di Myron, che era stato dedicato da Silla dopo averlo portato via da Or-
chomenos. Le statue di poeti sono Thamyris già cieco con la lira rotta in 
mano, Arion sul delfino, Sakadas di Argos, il corpo del quale auleta, per 
un fraintendimento di un esordio di Pindaro, è stato fatto non più grande 
del suo flauto (= Pind. fr. 269), Esiodo seduto con la kithara sulle ginoc-
chia (circa il quale segue il commento di Pausania sopra cit.), accanto a 
Orpheus tracio vi sono Telete «Iniziazione» e le bestie di bronzo e di 
marmo che ascoltano il suo canto (30,4-12 excursus su Orpheus). Vi sono 
infine Arsinoe, moglie e sorella di Ptolemaios, in groppa a uno struzzo, 




Strab. 9.2,25 sul monte Helikon vi sono il santuario delle Muse, la 
fonte Hippokrene e l'antro delle ninfe Leibethrides (cioè di Leibethra in 
Pieria, compatriote perciò di Orpheus e di Thamyris), donde si arguisce 
che il Helikon fu dedicato alle Muse dai Traci, che assegnarono loro la 
Pieria e l'Olympos, il Leibethron e la Pimpleia (monte, fonte e paese del-
la Pieria), 10.3,17 la Pieria e l'Olympos, la Pimpla e il Leibethron anti-
camente erano monti e paesi traci, ora dei Macedoni, per cui il Helikon e 
l'antro delle ninfe Leibethriades (nel Helikon) furono consacrati alle Mu-
se dai Traci che si erano insediati in Beozia. Paus. 9.34,4 nel monte Lei-
bethrion (la parte occidentale del Helikon), a quattro miglia da Koroneia, 
si trovano le immagini delle Muse e delle ninfe Leibethriai, e due fonti, 
l'una chiamata Leibethrias, l'altra Petra, fatte a forma di mammelle, da 
cui sgorga un'acqua simile a latte. Lycophr. 275 «il fiume Bephyros e la 
vetta del Leibethron sopra Pimpleia (nella Pieria nel versante settentrio-
nale dell'Olympos) sono cari alle Muse», cf. Paus. 9.30,8  «il fiume Ba-
phyra è detto nella prima parte del suo corso Helikon».  
I versanti del monte Helikon sacri alle Muse sono dunque rivolti a 
settentrione, dove si trovavano il santuario e la fonte Hippokrene, e a oc-
cidente, dove v'erano il monte detto Leibethrion, l'antro e la fonte delle 
ninfe Leibethrides. I versanti meridionali e orientali ignorano il culto del-
le Muse. I toponimi indicano una provenienza delle Muse dalla Pieria, in 
particolare dalla Pimpleia, dal monte Leibethron e dal paese di Leibethra, 
che si trovavano nel versante settentrionale dell'Olympos. La Pieria è 
considerata dalle fonti come anticamente tracia e poi macedonica, ma il 
nome è ellenico, cf. l’antroponimo mic. PY Jn389,3 Pi-we-ri-ja-ta 
Pi¸eriavta" e l’aggettivo Athenaeus medicus ap. Orib. 1.2,4 pierov" 
«pingue». Essa era probabilmente una regione prevalentemente ellenica 
in età micenea, divenuta poi etnicamente e culturalmente mista, tracia in 
età geometrica e macedonica successivamente. Essa sembra indicare u-
n'importante tappa della tradizione poetica che da indoeuropea divenne 
ellenica e accompagnò gli Elleni nella conquista della penisola che da lo-
ro prese nome41. 
                                                
41 Il versante orientale del monte, che dà titolo al libro di West The East Face of Heli-
kon, risulta essere affatto privo di culti, in particolare di culti relativi alle Muse e alla 
poesia, sicché non pare molto appropriato a significare una dipendenza della tradizione 
poetica ellenica da quella orientale. Il libro citato tratta esaurientemente di significati, o 
contenuti, comuni all'una tradizione e all'altra. Ciò tuttavia che fa una tradizione poetica 
dipendente da un'altra sono i fattori propriamente costitutivi della poesia, cioè i fattori 
230
  
Nikokrates, erudito di cose beotiche (III ex.), che scrisse un libro 
Peri; Boiwtiva" 376 F 1 e 2, del quale restano soltanto due brevi fram-
menti, fu autore anche di un Peri; tou' ejn ÔElikw'ni ajgw'no", del quale so-
no noti soltanto due frammenti, 376 F 3 ap. Schol. T, Eustath. Il. N 21 
Aijgaiv di Omero non è in Eubea, ma è un'isola dell'Egeo, e F 4 ap. Anon. 
post Censor. 10 Orpheus e la ninfa ismarica (cioè tracia) Eidomene gene-
rarono Rhythmonios, da cui rhythmus prese nome, e Hymen (cf. Cat. 
61,1-5, 26-30 invocato a venire dal Helikon), e Rhythmonios e Chloris, 
figlia di Teiresias, ebbero per figli Periklymenos e Perimedes, che per 
primo cantò imprese eroiche in citarodia (v. sotto); al medesimo libro ap-
partiene forse anche F 8 Esiodo per primo recitava come rapsodo (intorno 
al Helikon, v. sopra).  
Syll.3 457 (decreto, Thespiai III med.) il decreto, di cui è conservata 
soltanto la parte emessa dai technitai attici, stabilisce che l'agone timelico 
sia stephanites (di chrematites che era) e comprenda i concorsi aujlhtw'n 
kai; aujlwidw'n kai; kiqaristw'n kai; kiqarwidw'n kai; ejpw'n pohth'i (dat. 
invece di gen.). 
IG VII 1735b (decreto, Thespiai III med.) il decreto degli Ateniesi 
stabilisce premi isopitici toi'" te ejpw'n poihtai'" kai; aujlwidoi'" kai; toi'" 
ta; Puqika; aujlou'si kaqa; uJmnou'si Boiwtoiv «agli auleti che suonano il 
nomos pitico secondo che celebrano i Beoti» (i Beoti erano famosi auleti 
e v'era, si vede, una maniera beotica di sonare il nomos pitico auletico). 
                                                                                                                   
significanti, o formali, cioè a dire l'esecuzione, la metrica e la dizione (sopra discussi), 
non il significato, o contenuto, qualche parte del quale può anche sconfinare da una tra-
dizione all'altra, senza che per questo si crei una dipendenza vera e propria di una tradi-
zione dall'altra. Il cap. 4 del libro citato Ars Poetica e il cap. 5 A Form of Words do-
vrebbero trattare dei fattori formali comuni alla poesia orientale o derivati da essa. Inve-
ce anche quei capitoli trattano per lo più di contenuti. L'affinità metrica si limita al fatto 
che la poesia narrativa orientale e l'epica rapsodica greca usano ambedue un verso lungo 
kata; stivcon, ripetuto cioè indefinitamente, che si articola talora in due cola, talora in 
tre. Nella poesia orientale tuttavia non v'è una responsione metrica definita, come nell'e-
sametro e negli altri versi ellenici, anzi non v'è alcuna responsione metrica affatto. I cola 
sono formati con due parole o gruppi di parole accentate, ma talora con uno e talora con 
tre. La regola che guida ciò che si chiama verso non è una forma metrica definita, ma 
piuttosto un parallelismo di senso, spesso ripetitivo e ridondante, tra coppie di cola o di 
versi o tra coppie di coppie di versi. I suddetti fattori formali e formanti della poesia so-
no affatto ellenici, derivando se mai ultimamente da un patrimonio ariano, o indoeuro-




IG VII 1785 = Syll.3 1117 (collegio dei cultori delle Muse, Thespiai 
II sec.) o{ro" ta'" ga'" ta'" ªiJaºra'" tw'n sªunºqutavªwn¬ ta'm Mwsavªwn tw'ºn 
EiJsiodeivwn «confine della terra sacra (del collegio) dei sacrificatori e-
siodei delle Muse, cf. OGI 311 ga'n ... th'" Mwvsh" kh; tu'" sunquvth" ktl. 
«Philetairos figlio di Attalos di Pergamon dedicò la terra alle Muse e ai 
sacrificatori fileterici a essere sacra per sempre». 
IG VII 1760 (catalogo dell'agone delle Mouseia, Thespiai I sec.) 
sono nominati come vincitori poihth;" prosodivou, salpisthv", kh'rux,      
ejpw'n poihthv" (poeta in esametri), rJaywidov", aujlhthv", aujlwidov", kiqa-
risthv", kiqarwidov", satuvrwn poihthv", uJpokrith;" palaia'" tragwidiva", 
uJpokrith;" palaia'" kwmwidiva". Al poeta epico si aggiunge il rapsodo e 
l'agone scenico, comprendente il poeta di dramma satirico, l'attore della 
tragedia antica e quello della commedia antica. 
IG VII 1818 (presso Thespiai III sec.) dedica in trimetri di un certo 
Straton, vincitore nel concorso di aulodia nelle Mouseia ªajeivrat∆ a\ºqlon, 
ajlla; ta'i tevcnai sofov"" melwidºov", aujlw'i fqovggon eu\ prosarmovsa", 
ktl. 
IG VII 1819 (luogo e data non indicati) ∆Aristivdh" ... Mousei'a 
tou;" poihta;" tw'n ejpw'n nikhvsa" tai'" Mouvsai" dedica alle Muse di un 
vincitore nel concorso di poesia epica nelle Mouseia, del quale v'è testi-
monianza dal III med. al II o III sec. d. ca.  
IG VII 1774, 175,1776 (cataloghi dell'agone delle Mouseia, He-
likon età imperiale non indicata) sono nominati kh'rux, rJaywidov", Puqi-
ko;" aujlhthv", Puqiko;" kiqaristhv", kuvklio" aujlhthv", tragwidov", 
kwmwidov", kiqarwidov", corou' poleitikou', dia; pavntwn. IG VII 1773 
(catalogo dell'agone delle Mouseia, Thespiai II d.C.) sono menzionati 
poihth;" prosodivou, kh'rux, salpiktav", ejnkwmiogravfo" eij" to;n aujto-
kravtora, ejnkwvmion eij" ta;" Mouvsa", poihth;" eij" to;n aujtokravtora, 
poivhma eij" ta;" Mouvsa",  rJaywidov", puqauvlh", kiqaristav", uJpokrith;" 
palaia'" kwmwidiva", uJpokrith;" palaia'" tragwidiva", tragwido;" pa-
laia'" tragwidiva", poihth;" kainh'" kwmwidiva", uJpokrith;" kainh'" 
kwmwidiva", poihvsew" kainh'" tragwidiva", uJpokrith;" kainh'"            
tragwidiva", corauvlh", nearwidov", saturogravfo", dia; pavntwn. In età 
imperiale si mantiene il concorso di rapsodia, come nel I sec., cessano 
l'aulodia e la citarodia, rimane il citarista, l'auleta diventa pitico (cioè se-
condo la maniera usata nel nomos pitico auletico, v. sopra), si aggiungo-
no, al posto del poeta epico, lo scrittore (in prosa) di encomio all'impera-
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tore e di encomio alle Muse, il poeta (in versi) della stessa specie di en-
comi, l'agone scenico prolifera in molte discipline particolari, gli attori 
dell'antica e della nuova commedia e dell'antica e della nuova tragedia 
sono distinti, v'è un poeta, ovviamente soltanto della nuova commedia e 
della nuova tragedia, quello che prima era il poeta di drammi satirici è 
ora detto lo scrittore degli stessi, vi sono inoltre un coro cittadino, un au-
leta del coro, un «cantore di nuove», ossia di attualià, o fatti del giorno, e 
infine un concorso onnicomprensivo. 
Agoni musicali III a.C.-III d.C.(d) 
La menzione dei rapsodi nei decreti e nei cataloghi agonistici delle 
feste in età seriore, alessandrina e imperiale, è piuttosto frequente. L'or-
dine canonico con cui le gare sono catalogate colloca i rapsodi normal-
mente in seconda posizione, dopo il poeta epico, quando v'è, e prima dei 
citaristi e dei citarodi, degli auleti e degli aulodi (cf. IG I2 374, il sopra 
cit. catalogo dei premi nell'agone musico delle Grandi Panathenaia). In-
vece della poesia epica, in prima posizione talora si trova una gara di let-
tura, v. il catalogo di Chios sotto cit. (II sec.), la quale si svolgeva forse 
nell'ambito del didaskalei'on, o «scuola»: vi era infatti una certa con-
nessione tra gli ejpw'n poihtaiv «poeti epici», o di esametri, e i rJaywidoiv 
«cantori epici» da un lato e dall'altro tra la rapsodia e l'insegnamento del-
la lettura, come è presupposto nella Vit. Hom. Her. 37-54 (a proposito di 
Phemios), 194-216 (di Thestorides), 340s. (di Omero stesso) e in altre 
fonti. Sono poi nominati gli artisti drammatici, cioè i poeti, gli attori tra-
gici e comici, e i maestri del coro. L'ordine canonico sembra dunque ri-
flettere una posizione di preminenza, reale o rituale che fosse, dei generi 
poetici tradizionali, cioè rapsodia, citarodia/aulodia e lirica, e spesso del-
la rapsodia nell'ambito di questi, rispetto alla poesia drammatica, cioè 
tragedia e commedia. Conforta vedere che la sopra esposta classifica-
zione dei generi poetici tradizionali normalmente coincida con l'ordine 
canonico seguito nei cataloghi degli agoni. Seguono poi, per quanto fa-
mosi e attraenti essi fossero, gli agoni atletici, cioè ginnici e ippici, e in-




Segue una scelta esemplificatoria, ovviamente senza alcuna pretesa 
di completezza, di testimonianze epigrafiche sugli agoni musicali, tenuti 
in varie città e santuari dalla fine del IV sec. all'età imperiale.  
IG XII 9 189 = LSCG 92 (decreto relativo alle Artemisia, Eretria 
ca. 340) l'agone musico di 1000 dracme comprende concorsi rJaywidoi'", 
aujlwidoi'", kiqaristai'", kiqarwidoi'", parwidoi'", tutti devono parteci-
pare al prosodion per la processione sacrificale con la veste (sontuosa) 
usata nell'agone (cf. Syll.3 450,4, 662,8, 698 C). I primi premi sono dr. 
120 per il rapsodo, dr. 50 per il fanciullo aulodo, dr. 110 per il citarista, 
dr. 200 per il citarodo, dr. 50 per il parodo; vi sono anche secondi e terzi 
premi in proporzione. A ciascun concorrente è data una dracma al giorno 
di sostentamento a cominciare da tre giorni prima del proagone fino alla 
fine dell'agone. 
Syll.3 958,35s. = LSCG 98,35s.(decreto relativo a una festa della 
città di Koressos in Keos, III in.) un rJaywidov" riceve in premio una 
krew'n merivda «una porzione di carne», dono per vero non molto splen-
dido, presumibilmente per avere recitato nel banchetto pubblico e nell'a-
gone. 
IG XI 105 (catalogo dell'agone delle Apollonia, Delos a. 284) sono 
nominati i coreghi dei quattro cori di Deliades, indi oi{de ejpedeivxanto 
tw'i qew'i «questi si esibirono al dio», cioè uno yavlth" «sonatore di stru-
mento a corda, o citarista», due rJaywidoiv, un aujlhthv", un kiqaristhv", 
due komwidoiv «attori comici» e tre tragwidoiv «attori tragici». Negli altri 
cinque simili cataloghi 106, 107, 108, 112, 113 (a. 282-260) tra gli altri 
artisti sono nominati alcuni kiqarwidoiv, ma non un rJaywidov". 
Syll.3 424 (catalogo dell'agone delle Soteria delfiche, istituite per 
commerorare la vittoria sui Galati nel 279, a. 268-265) concorrono nel-
l'agone musico propriamente detto due rJaywidoiv, due kiqaristaiv, due 
kiqarwidoiv, nell'agone ciclico due cori di cinque fanciulli e due di altret-
tanti adulti, due auleti, due maestri (del coro), nell'agone scenico tre 
compagnie tragiche, composte di tre attori, un auleta e un maestro, quat-
tro compagnie comiche, parimenti composte, sette coreuti comici e tre 
costumisti. 
489 (catalogo dell'agone delle Soteria delfiche, rinnovate a. 234) 
concorrono all'agone  due rJaywidoiv, due kiqaristaiv, due kiqarwidoiv e 
[due] poihtai; prosodivwn.  
234
  
Syll.3 509 (catalogo dell'agone delle Soteria delfiche, ca. 225) sono 
nominati come vincitori un rJaywidov", un kiqaristav", un kiqarwidov", 
un aujlhtav" e un coreutav" della classe fanciulli, un aujlhtav" e un co-
reuthv" (sic) degli adulti, un attore tragico e uno comico.  
Syll.3 696 B (catalogo della prima Pythais ateniese, Delphoi a. 138) 
i fanciulli Pythaistai, menzionati con 39 nomi, e due maestri del coro dei 
Pythaistai partecipano alla prima Pythais. 
Syll.3 697 C  (catalogo della seconda Pythais ateniese, Delphoi a. 
128) i fanciulli Pythaistai, menzionati con 50 nomi più l'ultimo eraso, 
partecipano alla seconda Pythais. 
Syll.3 698 A (decreto onorario per la seconda Pythais ateniese, Del-
phoi a. 128) la sinodo dei tecni'tai attici è onorata per aver mandato nel-
la seconda Pythais tra gli altri il maestro del grande coro e i cantori del 
peana, menzionati con 39 nomi (cf. Syll.3 696 B), e inoltre due auleti, set-
te citaristi, tra cui i fratelli Thoinos e Limenios (cf. Syll.3 698 C che com-
pose e accompagnò il secondo peana), un aulodo, due citarodi, sette attori 
comici, due tragici, tre maestri del coro dei Pythaistai e un (maestro o po-
eta) comico. 
Syll.3 699 (decreto onorario per la seconda Pythais ateniese, Del-
phoi a. 128) la sinodo degli ejpopoioiv ateniesi, eujsebw'" e[conte" poti; to;n 
mouªsagevtaºn kai; ajrcaªgevtanº ta'" poihtika'" qeovn (scil. Apollon), è 
onorata per aver mandato quattro poeti, che hanno partecipato ai sacrifici 
magnificamente e alla pompe in modo degno del dio e del popolo atenie-
se. 
Syll.3 711 L (decreto onorario per la terza Pythais ateniese, Delphoi 
a. 106?) la sinodo dei tecni'tai attici è onorata per aver mandato per la 
terza Pythais alle Pythia e Soteria un maestro del grande coro, otto citari-
sti, sei auleti e coloro che avrebbero cantato i peani e il coro (43 nomi), e 
inoltre per aver mandato a concorrere nell'agone timelico tre ejpw'n po-
htav" «poeti epici», tre rJaywidouv" «recitatori epici», un aujlwidovn, un 
kiqaristhvn pitico, tre aujlhtav" e nell'agone scenico dieci attori comici, 
cinque poeti di dramma satirico, nove attori tragici e due poeti di trage-
dia. 
Syll.3 959 (catalogo di alcuni agoni di Chios, età preromana) sono 
nominati i vincitori nei concorsi ajnagnwvsew" «di lettura», rJaywidiva" 
«recitazione epica», yalmou' «di canto accompagnato con strumento a 
corda», kiqarismou' «di kithara», o cetra, etc. cf. Gell. 18,5 «un            
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ajnagnwsthv", uomo non indotto, che leggeva gli Annali di Ennio con vo-
ce educata e intonata davanti al pubblico in teatro» (cf. sopra su Choiri-
los). 
IG VII 3195 = DGE 529,10 (catalogo delle Charitesia di Orchome-
nos, in dialetto beotico, I in.) sono nominati i vincitori, un salpigktav", 
un poeitav", un rJaya¸udo;" Kravtwn Klivwno" Qeibei'o", poi un aujlei-
tav", un aujla¸udo;", un kiqaristav", un kiqara¸udo;",  etc. 
IG VII v. Index, s.v. certamina p. 762 (alcuni cataloghi dei vincitori 
nelle Amphiaraia e Romaia di Oropos e negli altri agoni di vari siti in 
Beozia dall'a. 86 al III in. d.C.) sono nominati i vincitori, un vincitore      
ejnkwmivw/ logikw'/ (o encomio in prosa, uno ejnkwmivw/ ejpikw/' (o in esame-
tri), un salpisthv", un rJayw/dov" (che in questi cataloghi si trova 16 volte 
in tutto), un ejpw'n poihthv", un aujlhthv", un kiqaristhv", un kiqarw/dov", 
etc. (come nelle Charitesia sopra cit.). 
 
Iambos 
La prima attestazione del termine i[ambo" è ovviamente Arch. 215 
kaiv m∆ ou[t∆ ijavmbwn ou[te terpwlevwn mevlei. Secondo West [1974] 25-30 
il termine i[ambo" ha originariamente il significato di «scherno, scherzo», 
generalmente scurrile e buffonesco, non quello di «giambo» in senso me-
trico, cf. Iambe in Hy. Dem. 202, che fa ridere Demeter con le sue 
cleu'ai. È possibile infatti che il termine i[ambo", significante originaria-
mente «scherno» o «scherzo», essendo quelli prevalententemente compo-
sti in «metro giambico», abbia in seguito assunto il significato di quel 
metro, in modo analogo a come e[lego", originariamente «lamento» (v. 
sotto), venne in seguito a significare «distico elegiaco». i[ambo" non è 
dunque originariamente un metro, ma «un'occasione (di scherno o di 
scherzo scurrile): i poemi di lui (Archiloco) noti come giambi erano così 
chiamati perché associati con tali occasioni» (West [1974] 25). Occasioni 
ed esecuzioni poetiche siffatte, si può aggiungere, non potevano produrre 
che versi volgari e quotidiani, quindi di metro s (v. sopra sul carattere pe-
destre del metro s), e inoltre recitativi, ma non cantati, quindi di genere 
omometrico, e così furono prodotti il trimetro giambico e il tetrametro 
trocaico, v. Arist. Poet. 1149a25-28, Rhet. 1404a31s., 1408b33-35. 
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Her. 1.12,2 attesta che Archiloco, contemporaneo di Gyges, ne fa 
menzione ejn ijavmbw/ trimevtrw/ lett. «in un giambo trimetrico», dove triv-
metro" è aggettivo, qualificante il sost. ijavmbw/ (che secondo West [1974] 
38 avrebbe ancora il senso originario di «scherzo», non quello posteriore 
di «metro giambico»), cf. Her. 1.47,2, 62,4, 5.60,1 ejn eJxamevtrw/ tovnw/, 
5.61,1 ejn eJxamevtrw/, 7.220,3 ejn e[pesi eJxamevtroisi per l'esametro, 174,2 
ejn trimevtrw/ tovnw/ per il trimetro. Lo storico usa tovno" «tono» (di voce), 
nel normale senso di «accento» o in un personale senso di «verso»: il 
verso greco infatti, essendo accentato melodicamente, è da lui detto tov-
no" «accento», quasi a comprendere nell'unico termine tovno", qualificato 
con gli agg. trivmetro" ed eJxavmetro" «fatto di tre» e di «sei metri», sia il 
ritmo metrico sia l'accento melodico del verso. 
Plat. Leg. 810e poihtai; ... ejpw'n eJxamevtrwn pavmpolloi kai; trimev-
trwn kai; pavntwn dh; tw'n legomevnwn mevtrwn il gen. eJxamevtrwn è aggetti-
vo, qualificante ejpw'n, mentre il gen. trimevtrwn si può intendere anche 
come un aggettivo sostantivato a sé stante, indipendente da ejpw'n e con-
nesso piuttosto con la frase seguente: il termine e[ph si riferisce così, co-
me è normale, soltanto agli esametri dattilici e non comprende anche i 
trimetri giambici. Arist. Poet. 1449a27, Rhet. 1404a34, etc. il sost. neutro 
(to;) eJxavmetron (forse scil. e[po") designa «esametro dattilico», mentre 
Ar. Nub. 642, Arist. Poet. 1447b11, etc. il sost. neutro (to;) trivmetron si-
gnifica «trimetro giambico» e Ar. Nub. 642, Xen. Symp. 6,3, Arist. Poet. 
1459b37, Rhet. 1409a31, etc. il sost. neutro (to;) tetravmetron significa 
«tetrametro trocaico», perché questi versi, l'esametro dattilico, il trimetro 
giambico e il tetrametro trocaico, sono l'esametro, il trimetro e il tetrame-
tro per antomasia. 
Il sost. i[ambo" significa anch'esso «trimetro giambico», Ar. Ran. 
661 i[ambon ÔIppwvnakto" «un trimetro giambico di Ipponatte», Plat. Ion 
534c oJ d∆ e[ph, oJ d∆ ijavmbou" «uno sa far esametri (dattilici), l'altro (trime-
tri) giambici», Plat. Resp. 400b, Arist. Rhet. 1408b33 oJ d∆ i[ambo" aujthv 
ejstin hJ levxi" hJ tw'n pollw'n «il (trimetro) giambico è proprio della lin-
gua comune». Diog. L. 1,61, catalogando le opere di Solone, a quanto pa-
re comprende in i[amboi anche i tetrametri, Theocr. Epigr. 21 (epigramma 
in terzine epodiche) dice Archiloco un poeta di giambi. Il libro di Calli-
maco intitolato “Iamboi si compone 1-4 di trimetri coliambici, 5-7 di e-
podi, 8-11 di trimetri giambici, 12 di trimetri trocaici catalettici, 13 di 
trimetri coliambici, cioè di poemi in trimetri coliambici, in epodi, in tri-
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metri giambici puri e in trimetri trocaici catalettici, ossia in trimetri vari e 
in epodi. Hieronymos (III sec.) ap. Diog. L.9,16 dice i[amboi i tetrametri 
di Skythinos (giambografo filosofo V-IV sec.), forse perché Callimaco 
nei Pinakes aveva catalogato i trimetri e i tetrametri come i[amboi. 
L'agg. ijambei''o" «giambico» designa Arist. Poet. 1148b31 ijam-
bei''on mevtron, etc. «metro giambico», il neutro sostantivato ijambei''on Ar. 
Ran. 1133, Plat. Resp.602b, Arist. Poet. 1458b19, etc. significa «verso 
giambico» e Luc. De salt. 27 ijambei''a «poemi giambici». 
I termini i[ambo", qrivambo", diquvrambo", i[qumbo" e lat. triumphus, 
canti  bacchici o dionisiaci, che sembrano imprestiti da una lingua indo-
europea pregreca, o «pelasgica», sono a parer mio difficilmente separabi-
li da eteo anki «passo» sanscr. án°ga- «membro, corpo»: essi possono si-
gnificare lett. «piede o passo a uno», «a tre», «a quattro», «diritto», e 
quindi la danza relativa al passo, e con metafora della danza il ritmo rela-
tivo a quel passo di danza. Il valore originariamente metrico di i[ambo" 
sembra uscirne tutto sommato confermato. 
 
Esecuzione della giambodia  
La poesia giambica in trimetri giambici e in tetrametri trocaici, 
quale quella di Archiloco e di altri poeti, quantunque non vi sia esplicita 
documentazione per l'età arcaica, è probabile che fosse normalmente re-
citata senza accompagnamento strumentale. 
Il giambo, o con neologismo, se si vuole, la giambodia (v. sopra), 
era nel repertorio degli stessi rapsodi che recitavano Omero ed Esiodo, v. 
Heracl. 22 B 42 (sopra cit.) tovn te ”Omhron e[fasken a[xion ejk tw'n 
ajgwvnwn ejkbavllesqai kai; rJapivzesqai kai; ∆Arcivlocon oJmoivw", Plat. 
Ion 531a Socrate domanda al rapsodo Ion di Ephesos povteron peri; ÔO-
mhvrou movnon deino;" ei\ h] kai; peri; ÔHsiovdou kai; ∆Arcilovcou; Archiloco 
sembra a Socrate compatibile con Omero, anche se Ion prontamente nega 
che per lui lo sia. Klearchos nel Peri; grivfwn 92 W. ap. Athen. 620c ta; 
∆Arcilovcou, fhsivn, Simwnivdh" oJ Zakuvnqio" ejn toi'" qeavtroi" ejpi;       
divfrou kaqhvmeno" ejrraywv/dei «il rapsodo Simonides recitava le cose di 
Archiloco nei teatri, seduto su uno sgabello», senza accompagnamento 
strumentale, come la Vita Her. 111, 141 descrive Omero recitante a Neon 
Teichos e nella lesche di Kyme. E Lysanias nel Peri; ijambopoiw'n ap. 
Athen. ib. Mnasivwna to;n rJayw/do;n ejn tai'" deivvxesi tw'n Shmwnivdou ti-
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na;" ijavmbwn uJpokrivnesqai «il rapsodo Mnasion recitava alcuni giambi di 
Semonides nelle sue esibizioni», o esecuzioni. Plat. Tim. 21b racconta 
che suo cugino Kritias (c. 460- 403), quando era fanciullo di dieci anni, 
udì da suo nonno Kritias, quasi novantenne, che una volta, quando egli 
era fanciullo (cioè ca. 530), in occasione della festa Koureotis (terzo 
giorno) delle Apatouria fu proposto ai fanciulli il consueto agone di rap-
sodia, o di recitazione, in cui, tra i molti poemi, furono da molti fanciulli 
cantati alcuni poemi di Solone, che allora erano nuovi (Solon fiorì Ol. 47 
= a. 592 e visse ca. 80 anni, cioè ca. 630-550, in tempo per conoscere 
Kroisos re di Lidia 560-546 e per potersi dire ca. 530 «nuovi» i poemi da 
lui composti da vecchio).  
Certi trimetri e tetrametri didattici e discorsivi, quali quelli di Solo-
ne e di Semonide, difficilmente si possono immaginare cantati e accom-
pagnati con strumenti musicali. Parecchi giambi esprimono gli stessi con-
tenuti «etici», o morali, spiritosamente moderati e morigerati, che erano 
solitamente espressi negli epodi e nell'elegia simposiale: il trimetro 
giambico e il tetrametro trocaico, essendo di regola recitati a secco, cioè 
non cantati con accompagnamento di flauto, come erano gli epodi e l'ele-
gia, offrivano a quanto pare un'alternativa meno impegnativa a quei sim-
posiasti che, pur non sapendo cantare ed essendo musicalmente meno do-
tati, erano comunque tenuti a intervenire a loro turno nel canto simposia-
le: i giambi cioè adempivano in età arcaica nel simposio alla medesima 
funzione che più tardi avevano i brani di tragedia, i quali, essendo an-
ch'essi non a caso in trimetri giambici, erano parimenti recitati senza ac-
compagnamento musicale. 
Secondo [Plut.] De mus. 1141a e[ti de; tw'n ijambeivwn to; ta; me;n lev-    
gesqai para; th;n krou'sin, ta; d∆ a[/desqai ∆Arcivlocovn fasi katadei'xai 
«quanto ai versi giambici, si dice anche che Archiloco insegnò a recitare 
gli uni con accompagnamento strumentale e a cantare gli altri», ma sa-
rebbe più normale trasporre para; th;n krou'sin con a[/desqai: i versi 
giambici erano recitati oppure cantati (cioè erano recitati più o meno me-
lodicamente) con accompagnamento strumentale, a meno che ta; ijambei'a 
comprenda non soltanto i trimetri giambici ma anche gli epodi, che erano 
normalmente recitati cantando con accompagnamento strumentale (v. 
sotto, loci cit. nell'aulodia). 
Chamaileon nel Peri; Sthsicovrou 28 W. ap. Athen. 620c kai; 
melw/dhqh'naiv fhsin ouj movnon ta; ÔOmhvrou, ajlla; kai; ta; ÔHsiovdou kai; 
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∆Arcilovcou, e[ti de; Mimnevrmou kai; Fwkulivdou sembra significare che 
anche i versi (esametri) sia di Omero sia di Esiodo (sebbene non fatti per 
il canto, a differenza di quelli di Stesicoro), erano (occasionalmente ed 
eccezionalmente) melodizzati, come quelli (gli epodi) di Archiloco e (le 
elegie) di Mimnermo e Focilide (v. sotto nell'aulodia).  
Xen. Symp. 6,3 w|sper Nikovstrato" oJ uJpokrith;" tetravmetra 
pro;" to;n aujlo;n katevlegen l'attore «recitava (senza intonarli molto) i te-
trametri con l'accompagnamento di flauto» (ma qui siamo nell'ambito 
della prassi drammatica, in cui le maniere si confondevano). 
 
Citarodia e aulodia 
Nella citarodia (che con gli antichi ritengo costituire per esecuzione 
e per metrica un genere poetico differente e distinto dalla lirica sia mo-
nodica sia corale) e nella correlata aulodia, che comprende la poesia epo-
dica, di cui l'elegia è una forma notevole e particolare, l'esecuzione era un 
recitativo moderatamente melodico, cioè un recitativo per così dire cano-
ro, o moderatamente cantato, o volgente al canto (prosw/diva, w/jdhv). Tale 
recitativo nella citarodia era accompagnato dalla kivqari", in prosa detta 
kiqavra, o «cetra», uno strumento professionistico a corda, fornito di u-
n'ampia cassa di risonanza in legno, e analogamente nell'aulodia era ac-
compagnato dagli aujloiv, o «doppio flauto», uno strumento composto di 
due canne, fatte per lo più di osso, e fornito di ancia, corrispondente per-
ciò piuttosto a un oboe che a un moderno flauto. 
 Conseguentemente alla esecuzione, i versi sono sia completamente 
omogenei, anche se non necessariamente regolari esametri o trimetri co-
me nel recitativo puramente vocale della rapsodia e della giambodia, sia 
moderatamente eterogenei: i versi cioè sono composti completamente 
con metro d zqqz o con metro s zqz, e sono i versi detti dattilici o giam-
bici, oppure sono composti con metro d zqqz e con metro s zqz modera-
tamente combinati, e sono i versi cosiddetti dattiloepitritici, in cui il me-
tro d e il metro s sono normalmente combinati per giustapposizione con 
anceps interposto, preposto e posposto, p.es. zqqzezqz. Così è sia nelle 
ampie triadi dei poemi citarodici di Stesicoro e di Ibico, composte di stro-
fe, antistrofe ed epodo, sia nelle brevi strofe degli epodi aulodici di Ar-
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chiloco e di Ipponatte, composte normalmente di due versi,42 uno più 
lungo e uno più breve in funzione di ejpw/dov".43 Tali brevi strofe epodiche 
sono composte con metro d e con metro s variamente combinati. Esse 
comprendono come forma notevole e particolare anche il distico elegiaco 
dello stesso Archiloco e di molti altri ejlegopoioiv, o poeti elegiaci, nel 
quale l'esametro è seguito dal pentametro, cioè da un verso più breve, che 













Conseguentemente alla metrica, la dizione è una lingua per morfo-
logia moderatamente polimorfica e per lessico e sintassi moderatamente 
formulare, o moderatamente variabile che dir si voglia, e ovviamente tan-
to più è polimorfica e formulare quanto più il metro d zqqz è prevalente, 
o in altre parole quanto più la metrica è dattilica. Tale dizione è adeguata 
a comporre vari tipi di versi moderatamente variabili, quali sono quelli 
adoperati nella citarodia e nella correlata aulodia. 
 
Esecuzione della citarodia 
Kithara. Gli strumenti a corda erano fondamentalmente di due ge-
neri: il primo aveva una cassa armonica, o di risonanza, piuttosto ampia, 
a base dritta o incurvata,  fatta di legno, come le rimanenti parti dello 
strumento, il secondo era fornito di una cassa piuttosto minuta e tondeg-
giante, ricavata dal guscio di una testuggine (v. sotto Lyra). 
Lo strumento del primo genere è detto kivqari" o kiqavra «citara, 
cetera, cetra», imprestito forse orientale, probabilmente forma femminile 
di kivqaro", Hipp. De locis in homine 3, al., Hesych. s.v. «torace», che 
                                                
42  La strofe di Arch. 196a, come qualche altra, è composta di tre versi: eseàses" D" e-
ses" (v. sopra). 
43 Come si è già detto, oJ ejpw/dov" (scil. stivco"), quindi maschile, è «l'epodo», propria-
mente il colon breve che segue il verso lungo, per estensione il distico, o la strofetta, e il 
poemetto composto in tali strofette, v. Hephaest. De poem. 7,2 oiJ ajrrenikw'" ou{tw ka-
louvmenoi ejpw/doiv, o{tan megavlw/ stivcw/ perittovn ti ejpifevretai (v. sopra). Per contro hJ 
ejpw/dov" (scil. w/jdhv), quindi femminile, è «la epodo» nella triade della citarodia e della 
lirica corale, v. Dion. Hal. De comp. 131 peri; de; ta;" kaloumevna" ejpw/douv", 221 
ejpw/dovn senza indicazione di genere. hJ  strofhv è «la strofe», o evoluzione, v. p. es. Ar. 
Thesm. 68, hJ ajntivstrofo" (scil. w/jdhv), quindi femminile, è «l'antistrofe», o controevolu-




originariamente significava forse genericamente «cassa» (v. West [1992] 
50s.). La parola kivqari" è poetica, con baritonesi probabilmente eolica 
da *kiqariv" (originaria quindi della famosa citarodia eolica), mentre ki-
qavra, essendo una forma femminile più comune e produttiva, si trova per 
lo più in prosa dal V sec. in poi. Si distinguono due specie di cetra. 
La cetra della prima specie presenta una cassa di risonanza meno 
ampia, spesso piuttosto stretta, fatta di legno, a base incurvata (la cosid-
detta cetra a culla). Essa è nota da due cetre della tholos micenea di Me-
nidi in Attica (Myc IIIb), delle quali una ha otto corde, bracci di avorio e 
cassa piatta e oblunga di legno (Lorimer 457, Stella 282). Essa è rappre-
sentata in vari monumenti minoici MM II (XX-XVIII ex.), tra cui un si-
gillo di Knossos, e LM III (XVI-XV ex.), alcuni vasi, il sarcofago e l'af-
fresco di Hagia Triada, che mostrano sette corde, bracci a collo e testa di 
cigno e di serpente, laccio e plettro (Maas & Snyder 16s., fig. 2a-d), e in 
vari monumenti micenei Myc IIIb, tra cui l'affresco di Pylos, il frammen-
to di cratere da Nauplion e il bronzo dall'Amyklaion, che presentano sette 
corde (XIII sec.) (id. 17s., fig. 3a-d), inoltre in alcuni monumenti ciprio-
tici, tra cui alcuni vasi da Nicosia raffiguranti tre e quattro corde (id. 19, 
fig. 4-5ab, XI-IX ex.), e infine in vari monumenti geometrici, tra cui il 
bronzetto di Heraklion e alcuni vasi attici, laconici e argivi, che rappre-
sentano quattro e cinque corde (id. 20-23, fig. 6-14, IX-VIII ex.). Essa 
perdura in età arcaica, ma è rara dopo la fine del VII sec. e va in disuso 
verso la metà del VI sec., essendo sostituita dalla cetra della seconda spe-
cie (v. sotto): essa si trova in età arcaica fra l'altro in un frammento di di-
nos da Smyrne, rappresentante una cetra a sette corde (VII1), in un'anfora 
di Melos raffigurante Apollon e le Muse in piedi su un carro tirato da ca-
valli alati, Apollon ha in mano un plettro e una cetra a sette corde, in due 
pinakes da Atene, uno dei quali raffigura un uomo barbato con plettro e 
cetra a cinque corde e una donna con un'ampolla libante presso un altare 
(Apollon e Artemis?). Essa è inoltre presente in alcune statuette fittili da 
Cipro mostranti un citarodo con cappello a corona, collana e medaglione, 
vestito di un lungo chitone, con cetra piuttosto indistinta (VII-VI sec.), e 
infine in uno psykter attico della maniera di Lydos, che rappresenta due 
robusti giovani nudi affrontati, l'uno con plettro e cetra a sei corde, l'altro 
con corno potorio (comasti?), e un adulto, anch'esso con corno potorio, 
che li sta guardando (id. 42-44, fig. 1-7, VII-VI med.).  
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Tale cetra è identificabile con lo strumento designato col termine 
kivqari", usato da Hom. 5 volte, nella formula Ho-Hy Hom. G 54, a 159, 
Hy. Ap. 188 kivqari" kai; ajoidhv (v. Pavese [2003] ad Hom. loc. cit.), la 
quale è una chiara perifrasi poetica del prosastico kiqarw/diva, etc. Nei li-
rici il termine kivqari" compare in Alc. 41,15 (in contesto lacunoso), 
Pind. P. 5,65 «Apollon dà la kivqarin a chi vuole», fr. 52m(d),2 (in con-
testo ignoto), Timoth. 15,202, 231, dove, designando probabilmente la 
famosa kithara a undici corde, usata dal poeta nelle sue esecuzioni cita-
rodiche, il termine è sinonimo di kiqavra. 
Il verbo denominativo kiqarivzw è attestato in Hom. S 570 pavi>"  
fovrmiggi ligeivh/" iJmeroven kiqavrize, Hes. Sc. 202 iJmeroven kiqavrize 
Dio;" kai; Lhtou'" uiJov"" cruseivh/ fovrmiggi, Hy. Herm. 423 luvrh/ d∆ ejra-
to;n kiqavrize, Alcm. 41 kiqarivsdhn, etc. Il nome di agente kiqaristhv" 
è componente della formula He-He Hes. fr. 305,2 ajoidoi; kai; ki-
qaristaiv, Th. 95, Hy. 25,3 a[ndre" ajoidoi; e[asin ejpi; cqovna (-iv) kai; ki-
qaristaiv (formula separata), la quale è una chiara perifrasi poetica del 
prosastico kiqarw/doiv (v. Pavese [2000] ad Hes loc. cit.), ed è presente 
nella lirica in Alcm. 38 kiqaristavn, etc. Il composto kiqarw/dov" infine si 
trova per la prima volta in Her. 1,23 detto di Arion, in Pherecr. 6,1 detto 
di Meles e Chairis, citarodi della fine del V sec., in Eupolis 293 w\ katav- 
labr∆, w\ kiqaraoidovtate «massimo citarodo», in Ar. Vesp. 1278 to;n ki-
qaraoidovtaton «il più citarodo», usato scherzosamente come aggettivo 
superlativo. Il verbo denominativo kiqarw/devw è attestato per la prima 
volta in Plat. Gorg. 502a e il nome astratto kiqarw/diva in Plat. Ion  533b, 
Leg. 700b. 
La cetra della seconda specie presenta una cassa di risonanza più 
ampia, fatta di legno, a base rettilinea. Una piuttosto primitiva forma di 
tale cetra, a sei o sette corde, si può vedere su un coccio dello Heraion ar-
givo, sonata da un uomo barbato, guidante una fila di uomini che battono 
le mani (Maas & Snyder 23, fig. 13, 14, VIII ex.). La forma più evoluta e 
adornata, simile a quella classica, si trova per la prima volta rappresentata 
nella prima metà del VII sec. in un cratere sub-geometrico da Pitane, nel-
la Aiolis presso Lesbos (id. 32, il cratere non è pubblicato, la cetra è nota 
da un disegno, a quanto pare non molto accurato), in un frammento o-
rientalizzante da Delos, dove essa ha sette corde ed è sonata da un uomo 
chiomato, forse la prima rappresentazione di Apollon citarodo, di fronte a 
cui sta una donna, forse Artemis (id. 45, fig. 7, VII1), e nel guvalon, o 
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«piastra» posteriore della corazza bronzea, trovata nell'Alpheios presso 
Olympia, opera forse delle isole, dove la cetra, anch'essa a sette corde, è 
toccata da Apollon citarodo, dietro a cui stanno Artemis e Leto e davanti 
Zeus e due giovani (id. 45, fig. 8, VII2). La forma classica compare nella 
metope del Tesoro delfico dei Sicionii, rappresentante Orpheus e Mopsos 
o Amphion (?) sulla nave Argo, la cassa della cetra è molto profonda e la 
parte posteriore prominente (id. 46, fig. 9c, ca. 560), compare altresì nel 
dinos di Sophilos, raffigurante Hermes auriga e Apollon citarodo in qua-
driga alle nozze di Thetis e Peleus, accompagnati dalle Muse a piedi (id. 
46s., fig.9a, ca. 580, v. inoltre fig. 10, 11, ca. 550), e quindi in numerosi 
vasi, che rappresentano Apollon citarodo e Artemis in atto di libagione, 
Apollon citarodo con altri dei accompagnanti la quadriga nuziale di Zeus 
e Hera, Dionysos e Ariadne seduti e in piedi in quadriga, attorniati da sa-
tiri citarodi, Herakles citarodo che sale sul podio, citarodi che salgono o 
cantano sul podio in concorso tra giudici, un giovane citarodo che canta 
in presenza di un giovane che lo ascolta in raccoglimento, etc. (id. 34, 61 
su anfore panatenaiche, 71-78, fig. 1-19, West [1992] tav. 4, 5, 14, 20, VI 
med.–V in.).  
Tale cetra, con ampia cassa a base rettilinea, è identificabile con la 
cetra designata col termine kiqavra, la cui forma secondo [Plut.] De mus. 
1133c fu stabilita al tempo del citarodo Kepion, scolaro di Terpandros, 
verso la metà del VII sec. È lo strumento del citarodo professionistico a 
cominciare, come sembra, dalla prima metà del VII sec. Il termine kiqav-
ra è attestato per la prima volta da Theogn. 778 (c. Ol. 72,3 = 490) «le 
genti conducano ecatombi ad Apollon» terpovmenoi kiqavrh/ kai; ejravth/ 
qalivh/, poi da Her. 1,24 to;n de; (Arion) ejnduvnta te pa'san th;n skeuh;n 
kai; labovnta th;n kiqavran, stavnta ejn toi'si eJdwlivoisi diexelqei'n nov-
mon to;n o[rqion, da Epich. 79,1 kiqavrai in un catalogo di utensili, da 
Eur. spesso, etc. Sofocle la sonò, interpretando Thamyris nel dramma 
omonimo. La forma kivqari" è antica e poetica, con retrazione di accento 
forse eolica, mentre la forma kiqavra è piuttosto prosastica, essendo la 
des. -a più comune e produttiva nella formazione del femminile che non 
il suffisso -iv", eol. -i" con baritonesi. Perciò la parola kivqari" può signi-
ficare nei poeti anche lo strumento che comunemente e prosasticamente 




La kivqari", parola poetica con baritonesi probabilmente eolica 
(come sopra si è detto), o la kiqavra, come era detta in prosa dal V sec. in 
poi, la cui cassa era maggiore e fatta di legno, e d'altro canto la luvra, o 
cevlu", la cui cassa era minore e fatta con un guscio di testuggine (come 
sopra si è detto), sono chiaramente due differenti strumenti, distinti come 
tali da Plat. Resp. 399d, Anaxilas 15, Aristox. fr. 102, etc. Secondo Arist. 
Pol. 1341a19-40 la kiqavra è uno strumento professionistico, da non usa-
re nell'educazione dei ragazzi. L'aristotelico Aristox. ib. kivqari" gavr   
ejstin hJ luvra, kai; oiJ crwvmenoi aujth/' kiqaristaiv, ou}" hJmei'" lurw/douv" 
famen. kiqavra/ de; h|/ crh'tai oJ kiqarw/dov" ritiene che la luvra fosse una 
kivqari" e non una kiqavra, forse perché la kivqari" aveva una cassa cur-
va e minuta, apparentemente più simile a quella della luvra che a quella 
della kiqavra, e, come la luvra e invece di essa, anticamente aveva un uso 
non soltanto professionistico. 
La parola fovrmigx (formata con suffisso -igx, come su'rigx e      
savlpigx, forse connessa con lat. fremo e con bavrmo", bavrbito", eol.    
bavrmito", voci forse originariamente tracie, dove trac. bavrm- corrisponde 
a ell. fovrm-, la voc. -a- e la cons. media contro alla voc. -o- e alla cons. 
tenue aspirata), attestata soltanto in poesia da Esiodo e Omero in poi, è 
un termine poetico e generico per ambedue i generi di strumento, signifi-
ca cioè in poesia genericamente «strumento a corda», sia kivqari" o ki-
qavra, v. Hom. S 569s. pavi>" fovrmiggi" ligeivh/ iJmeroven kiqavrize, a 153-
155 kh'rux d∆ ejn cersi;n kivqarin perikalleva qh'ken" ... h[toi oJ for-
mivzwn ajnebavlleto kalo;n ajeivdein", sia anche luvra, o cevlu": nell'Hy. 
Herm. infatti, mentre 24, 42, 48 cevlu" «testuggine» designa propriamen-
te l’animale vivente, lo strumento fatto da Hermes col di lei guscio, cioè 
la lira, è detto 153, 242 cevlu", 423 luvrh, e 64, 506 fovrmigx. In Hy. 
Herm. 499, 509 e nella formula 515 kivqarin kai; kampuvla tovxa (= Hy. 
Ap. D. 131) lo stesso strumento è peraltro chiamato kivqari", quando esso 
è associato ad Apollon, forse per influenza formulare o suggestione apol-
linea, essendo Apollon più noto come signore della kivqari" che della  
luvra, cf. Hy. Ap. D. 131, H. Ap. P. 182-206. A Pind. P. 1,1s. cruseva  
fovrmigx ktl., possesso comune di Apollon e delle Muse, la fovrmigx è, 
piuttosto che la kithara, la lira mitica e generica di Apollon, per poi di-
ventare la lira reale e particolare accompagnante l’attuale epinicio: lo 
strumento infatti accompagnante le odi è detto da Pindaro 15 volte fo-
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vrmigx e 7 volte luvra, ma non mai kivqari", ed è quindi, anche quando è 




(da *∆Apevliªwn, qualunque ne sia l'etimo e il significato) è per così 
dire l’archetipo dei citarodi: egli è descritto in poesia e in prosa ed è raf-
figurato in plastica e in pittura più spesso come sonatore di kivqari", o 
kiqavra, come kiqaristhv" o kiqarw/dov" per eccellenza, e inoltre, ma 
meno spesso, come munito di luvra, o cevlu". Che cosa ne pensavano gli 
antichi? Si deve forse supporre una confusione antica tra i due differenti 
strumenti a corda?  
Apollon è chiamato kiqarw/dov" e Moisa–gevta–" da Pind. fr. 94c,1 in 
poi, in attico Moushgevth" da Plat. Leg. 653c in poi, v. Syll.3 699,1s. (elo-
gio della suvnodo" tw'n ejn jAqhvnai" ejpopoiw'n, Delphoi a. 128, sopra cit.) 
poti; to;n mouªsagevtaºn kai; ajrcaªgevtanº qeovn), in quanto egli guida il 
coro delle Muse tra gli dei con la kivqari", v. Hom. A 603s. fovrmiggo" 
perikallevo", h}n e[c∆ ∆Apovllwn", Hes. Sc. 201-206, in part. 202s. iJmerov-
en kiqavrize ..." cruseivh/ fovrmiggi, che in questi casi dev'esser una kiv-   
qari", Hy. Ap. P. 186-203, in part. 188 kivqari" kai; ajoidhv (perifrasi di 
citarodia), 201s. ejgkiqarivzei" kala; kai; u{yi bibav", Pind. P. 5,65 (Apol-
lon) povren te kivqarin, divdwsi te Moi'san oi|" a]n ejqevlh/", N. 5,22-25, in 
part. 24 fovrmigg∆ ∆Apovllwn eJptavglwsson crusevw/ plevktrw/ diwvkwn", 
anche qui propriamente una kivqari", Eur. Her. 350s. kiqavran ejlauvnwn 
plevktrw/ crusevw//".  
Hy. Ap. D. 130-32 Apollon, appena nato a Delos, subito chiese la 
cetra e l'arco, nonché l'arte mantica, 131 ei[h moi kivqariv" te fivlh kai; 
kampuvla tovxa". Hy. Ap. P. 182-206 egli si reca a Pytho sonando la      
kivqari", in particolare 182s. ei\si de; formivzwn Lhtou'" ejrikudevo" uiJov"" 
fovrmiggi glafurh/' pro;" Puqw; petrhvessan" e 186s. da Pytho va in O-
lympos tra gli dei, 188 aujtivka d∆ ajqanavtoi" mevlei kivqari" kai; ajoidhv", 
189-206 egli suona la cetra, le Muse cantano e gli dei li accompagnano 
con la danza. Hy. Ap. P. 216-286 dall'Olympos egli giunse a Pytho (ciò 
sembra in contraddizione con 186s., dove egli va da Pytho in Olympos, 
ma bisogna osservare che in 186-206 tutti i tempi sono al presente in 
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quanto attività abituale del dio nel tema Mansio b, mentre in 216-286 tut-
ti i tempi sono al passato in quanto gesta narrate nel tema Visitatio), cioè 
egli giunse a Pytho venendo dall'Olympos (non partendo da Delos, come 
narra un'altra versione): l'Inno pitico cioè tace ogni riferimento al concor-
rente santuario delio.44 Secondo quella versione infatti, per Pind. fr. 286 
ap. Schol. Aesch. Eum. 11 il dio si recò da Delos a Tanagra in Beozia (cf. 
il sito chiamato Delion), mentre per Aesch. Eum. 9-11 e Limen. Pae. 
Delph. 11-15 egli da Delos approdò alla Paralia attica, donde, attraverso 
la Tetrapolis, fu accompagnato dagli Ateniesi a Delphoi al suono di flauti 
e di kithara e al grido di Paia;n ije; Paiavn. 
Nella valle del Parnassos, presso la fonte Kastalia o presso la fonte 
Kassotis, Apollon con le frecce del suo arco tosto colpì una dravkaina, v. 
Hy. Ap. P. 300-304, 356-374, in part. 363, 371-374, dove Puqwv è etimo-
logizzanto da puvqeu «imputridisci», e Limen. Pae. Delph. 25-29, la quale 
dracenna è detta Devlfuna da Call. fr. 88, Gªa'"º ... kovra/ e pai'da Ga'ª" 
«figlia della terra» da Limen. ib. 25 e 27, o secondo altri trafisse un 
dravkwn, v. Eur. Iph. Taur. 1245, il quale è chiamato Puvqwn da Ephoros 
70 F 31, Delfuvnh" da Apoll. Rh. 2,706, cum Schol. 2,708, etc., e ciò av-
venne quando il dio era ancora bambino, v. Eur. Iph. Taur. 1250-53, Kle-
archos 64, Douris 76 F 79, LIMC II s.v. Apollon 988, 993 rappresen-
tazioni vascolari del fanciullo Pythoktonos (V sec. med.) e Ibid. 988, 993 
frammento di terracotta etrusca (VI ex.), oppure quando egli era appena 
giovinetto, v. Call. Hy. Ap. 97-104, che usa l'ephymnion rituale ijhvie 
paiavn nella forma aspirata iJh; iJh; paih'on, etimologizzandola come i{ei, 
pai', ijovn, un grido che fu emesso dai Delphoi, quando egli tirava le frecce 
al drago, e Apoll. Rh. 2,705-713, 707 kou'ro" ejw;n e[ti gumnov" e e[ti plo-
kavmoisi geghqwv", 711s. le ninfe Korykiai lo incitavano i{h i{e ke-
klhgui'ai. 
Il giovane dio trafisse poi con le sue frecce Tityos, re di Panopeus 
in Focide, figlio di Zeus e di Elara, che, nascosta da Zeus sotterra, generò 
un figlio gigantesco; egli aveva attentato a Leto, madre del dio, quando 
essa era andata a Pytho, v. Hom. l 576-581 senza alcun nome di ucciso-
re, Pind. P. 4,90-94 Artemis fu l'uccisora, Pherec. 3 F 56 ap. Schol. Pind. 
P. 4,160b Apollon e Artemis furono gli uccisori, Apoll. Rh. 1,759-762, 
                                                
44 Ciò non è molto a favore dell'ipotesi, ora in voga, che i due Inni ad Apollon siano sta-
ti combinati in un unico inno per la celebrazione di una unica festa, le Delia e Pythia di 
Polykrates di Samos (v. sopra). 
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760 Apollon bouvpai", ou[ pw pollov", Apollod. 1.4,1 Apollon da solo lo 
uccise, Paus. 10.4,5 la tomba di Tityos è a Panopeus.  
Tityos, figlio di Zeus e di Elara, figlia di Erchomenos, figlio di 
Minyas, figlio di Poseidon e di Chrysogeneia, figlia di Almos, figlio di 
Aiolos, cioè cinque generazioni maschili (cioè 150 anni) + due femminili 
(cioè 30 anni) = 180 anni dopo Aiolos ca. 1460 (che fu sette generazioni, 
cioè 210 anni prima dei Troika datati ca. 1250), visse dunque ca. 1280. 
Trophonios e Agamedes, che Hy. Ap. P. 295-297, etc. costruirono per il 
dio il tempio pitico di pietra, figli di Erginos, figlio di Klymenos, figlio di 
Presbon, figlio di Phrixos, figlio di Athamas, figlio Aiolos, cioè sei 
generazioni maschili = 180 anni dopo Aiolos, vissero anch'essi ca. 1280: 
questa è l'età in cui Apollon nacque, ossia entrò nel pantheon ellenico, 
cioè ca. 1280 nel Myc IIIb, quando Herakles e i figli di Erginos, nati ca. 
1310, erano giovani adulti. Linos, figlio di Apollon, che fu ucciso 
vecchio da Herakles fanciullo, cioè una generazione e due terzi prima 
della guerra troiana, cioè ca. 1300, visse quindi ca. 1370-1300 = Myc 
IIIa: ciò pone la nascita di Apollon ca. 1370 nel Myc IIIa. Apollon 
nacque peraltro una generazione prima di Orpheus, figlio di lui, che fu 
ca.1280, oppure al tempo della prima Pizia Phemonoe, figlia di lui o di 
Delphos, o di Chrysothemis cretese, figlio di Karmanor, che fu il primo 
vincitore dell'agone pitico citarodico, o di Olen licio o iperboreo, che 
compose inni al dio cantati a Delos. 
Il giovane dio si recò poi per ordine di Zeus nella valle di Tempe in 
Tessaglia, per essere purificato dai ragazzi locali dell'uccisione di 
Puvqwn, o comunque si chiamasse: si lavò le mani nell'acqua del Peneios 
e, tagliata la fronda di alloro che là cresceva, se ne incoronò, e, tenendone 
un ramo in mano, si recò a Delphoi, dove prese possesso dell'oracolo pi-
tico, v. forse Pind. fr. 52 l (Pae. 10), Theop. 115 F 80,6 ap. Ael. Var. 
Hist. 3,6, Call. fr. 86-89 (Aitia IV), Dieg. II 23-28, Aristonoos Pae. 17s., 
come ogni nono anno si rappresentava nel rito pitico dello Stepterion, 
nella theoria a Tempe e nella Daphnephoria delfica, v. Theop. ib. 7, Call. 
fr. 194,34-36 (Iamb. IV) alcuni nobili ragazzi detti Dwrih'" erano mandati 
dai Delphoi a Tempe, da dove, incoronatisi col medesimo alloro del dio e 
tenendone un ramo in mano, tornavano a Pytho per la via chiamata 
Pythias, v. Plut. De def. or. 418ab, 421c, Quaest. Graec. 293bc, [Plut.] 
De mus. 1136a, Ael. Var. Hist. 3,7, Steph. Byz. s. v. Deipniav", Censor. 
De die nat. 18. Secondo una diversa versione Apollon fu purificato del-
248
  
l'uccisione di Puvqwn da Karmanor a Creta, v. Paus. 2.7,7, 30,3, 10.7,2, 
Schol. Pind. Hypoth. Pyth. c (II 4,9-12). Al suo ritorno a Pytho, i Delphoi 
o secondo altri Apollon stesso fondarono l'agone citarodico pitico, in cui 
Chrysothemis, figlio del cretese Karmanor, fu il primo vincitore con un 
inno al dio, v. Strab. 9.3,10, Paus. 10.7,2-4, Procl. Chresth. ap. Phot. 
Bibl. 320a.  
Fra le varie imprese del giovane dio, Apollon e il satiro Marsyas, 
che aveva trovato il flauto buttato da Athene, vennero a contesa su chi 
sonasse una musica migliore, se l’uno con la kithara o l’altro col flauto, 
essendo giudici le Muse oppure i Nysaioi: Apollon, sonando la kithara da 
sola, senza canto, fu dapprima stimato inferiore a Marsyas, ma poi il dio, 
accompagnando la kithara col canto e sonandola anche alla rovescia, 
mentre il satiro non poteva ovviamente fare altrettanto col flauto, fu giu-
dicato vincitore e, essendo stato pattuito che il vincitore avrebbe fatto del 
vinto ciò che più gli piacesse, scorticò vivo Marsyas e così lo uccise, v. 
Diod. 3.59,2-6, 5.75,3, Apollod. 1.4,2, Ov. Met.  6,382-400, Fasti  6,703-
708, Plin. Nat. hist. 16,89, Hygin. 165.  
Divenuto infine efebo, Apollon pascolava in Pieria la mandria, che 
era sua o degli dei, quando Hermes, essendo appena nato da Maia nell'an-
tro della Kyllene, dopo aver inventato la lira a mezzogiorno, v. Hy. 
Herm. 17, 24-51, alla sera gli rapì le vacche, volgendo la direzione degli 
zoccoli all'indietro e cancellando le tracce con le fascine a essi legate, v. 
Hy. Herm. 68-86, ma poi il figlio di Maia, essendo stato da lui scoperto, 
si conciliò con lui, dandogli la lira in cambio delle vacche, v. Hy. Herm. 
397-510, Soph. Ichn. 284-337lin.-J., Schol. Pind. Hypoth. Pyth. a (II 
1,12-2,3). Secondo Eratosth. Catast. 28, Hygin. Astron. 2,7, Manil. A-
stron. 1,324, 5,325, Avien. 621, Apollon, avendo ricevuto la lira in cam-
bio (delle vacche), la diede a Orpheus (v. sotto). Secondo una diversa 
versione, attestata da Paus. 9.30,1, un gruppo bronzeo presente nel san-
tuario eliconio rappresentava Apollon e Hermes macovmenoi peri; th;n luv-
ran. Secondo Diod. 5.75,3 «Hermes inventò la lira fatta con la testuggine 
dopo il confronto di Apollon con Marsyas, circa il quale si dice che A-
pollon, dopo aver vinto e aver fatto del vinto vendetta eccessiva, si pentì 
e, rotte le corde della kithara (cf. Diod. 3.59,5s., sotto cit.), per qualche 
tempo si astenne dalla musica di quella». Apollon perciò è considerato 
come già dotato di kithara, quando da Hermes ottenne anche la lira. La 
249citarodia e aulodia
  
kithara e la lira sono dunque due strumenti differenti e costituiscono due 
avvenimenti successivi nella vita del giovane dio. 
Secondo Schol. Pind. Hypoth. Pyth. a (II 1,14-2,9) Apollon rice-
vette la lira da Hermes in cambio delle vacche e si recò poi a Pytho, dove 
uccise Python e fondò l'agone pitico: ciò confonde a quanto pare il fatto 
che il dio assunse la kithara subito dopo la nascita, v. Hy. Ap. D. 131, Hy. 
Ap. P. 182-188, etc., col successivo fatto che egli ottenne la lira da Her-
mes dopo il furto delle vacche, v. Hy. Herm. 436-512. Lo stesso Schol. 
ib. 2,9-16 confonde il mitico agone citarodico, fondato da Apollon, con 
l'agone pitico auletico, costituito di cinque o sei parti e istituito dagli 
Amphiktyones Ol. 47,3 = 590, cf. Strab. 9.3,10, Poll. 4,84. 
Secondo i lirici di Lesbos, Apollon fin dall'inizio suona anche la li-
ra: Sapph. 208 «adorno di aurea chioma e di lira col carro tirato da cigni 
andò sul monte Helikon», Alc. 307c ap. Himer. Or. 48,10s. «quando A-
pollon nacque, Zeus, ornatolo di aurea mitra e di lira, lo mandò a Delphoi 
a dare responsi, ma egli col carro tirato da cigni si recò presso gli Hyper-
boreioi, donde dopo un anno ritornò a Pytho in estate». Il dio è detto dai 
lirici (forse per patriottismo professionale) anche eujluvra", v. Sapph. 
44,33 nella festa descritta nell'Epithalamion, Bacch. fr. 20B,50 nel tema 
Co(missatio), o komos, Eur. Alc. 570, Ar. Thesm. 696, Limen. Pae. 
Delph. 4, o eu[luro", v. Eur. fr. 477. Per Skythinos 1 «Apollon accorda 
(la lira)… e come aureo plettro ha la luce del Sole» e per Aristonoos Pae. 
11-16 Apollon attende alla mantica con i responsi e col suono della lira, 
eujfqovggou te luvra" aujdai'". Secondo Call. Hy. Del. 249-253 «i cigni ... 
sette volte fecero il giro intorno a Delos, accompagnando il parto col can-
to ... perciò il fanciullo tante corde legò più tardi alla lira, quante volte i 
cigni cantarono durante il travaglio». Lo strumento del dio è detto da 
Call. Hy. Ap. 19 una volta kivqari", cioè cetra, e una volta 33 aurea luvrh, 
come pure lo strumento sonato dai ragazzi del coro è chiamato, tanto per 
non sbagliare, una volta 12 kivqari" e una volta 16 cevlu", cioè lira: a 
quanto pare dunque Callimaco chiama la lira poeticamente anche kivqa-
ri", come già Hy. Herm. 499, 509, 515, forse per vaghezza, o impreci-
sione  poetica,  e per influenza apollinea, così come Aristox. fr. 102 (so-
pra cit.) kivqari" gavr ejstin hJ luvra ritiene che la luvra fosse una  kivqa-
ri", ma non una kiqavra. 
Apollon suona inoltre anche gli auloi, v. Alcm. 51 ap. [Plut.] De 
mus. 1136b, che egli imparò a sonare da Athene, v. Cor. 15 ap. [Plut.] ib., 
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la quale li aveva inventati, e oltre a sonare la kithara egli inventò l'aule-
tica e la citaristica, v. [Plut.] 1135f da un inno di Alceo.  
Nella sua stagione pastorale il dio suona anche la syrinx, v. Eur. 
Alc. 572-577, Theop. 115 F 303 Donavktan, inventata da Hermes, v. Hy. 
Herm. 511s., e usata da Pan, v. Schol. Pind. Hypoth. Pyth. a (II 1,17s.). 
La statua di Apollon a Delos, opera di Angelion e Tektaios (VI ex.), v. 
Paus. 9.35,3, teneva nella sinistra l'arco e nella destra le tre Charites, v. 
Call. fr. 114,4-17, etc., di cui una sonava la lira, una gli auloi e una, quel-
la mediana, la syrinx, v. Antikleides 334 F 52 (IV sec.), Istros 140 F 14 
ap. [Plut.] De mus. 1136a.  
Apollon infine è anche ojrchsthv", v. Pind. fr. 148, e Philammon di 
Tracia o di Delphoi, figlio del dio e di Chione, figlia di Daidalion, e pa-
dre di Thamyris, il quale Philammon vinse l'agone pitico citarodico dopo 
il cretese Chrysothemis, figlio di Karmanor, fu il primo a istruire cori nel 




Secondo Apollod. 3.5,5, Paus. 9.5,5-9, Hygin. 8 la giovinetta An-
tiope era figlia di Nykteus, fratello di Lykos, secondo Hom. l 260 ella 
era figlia del fiume Asopos, padre anche di Aigina e di Thebe. Lykos e 
Nykteus, avendo ucciso Phlegyas, re di Orchomenos erano fuggiti da Eu-
boia a Hyria sula sponda beotica dell'Euriposn(Chalkis a quel tempo era 
ancora chiamata col suo antico nome di Euboia, v. Hecat. 1 F 129 ap. 
Steph. Byz. s.v. Calkiv", Eur. Ion 294 Eu[boi∆ ∆Aqhvnai" e[sti ti" geivtwn 
povli"). Antiope, essendo stata ingravidata da Zeus, secondo Johannes 
Malala p. 49 in forma di satiro, ed essendo stata da suo padre minacciata, 
si era rifugiata a Sikyon, dove era stata sposata dal re Epopeus. Nykteus, 
padre di Antiope, incaricò il fratello Lykos, che, essendo tutore di Laios 
bambino (figlio di Labdakos), aveva usurpato il trono tebano, di punire 
Epopeus e Antiope stessa, e si uccise per lo scoramento. Perciò Lykos at-
taccò Sikyon, uccise Epopeus e trasse Antiope prigioniera alla Kadmeia. 
Ella partorì per via a Eleutherai i gemelli Amphion e Zethos. Essi furono 
esposti, trovati e allevati dai pastori sul monte Kithairon: Zethos crebbe a 
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diventare mandriano e Amphion a sonare la cetra, avendo ricevuta la lira 
da Hermes. Eur. fr. 183-188 K. (Antiope), Hor. Epist. 1.18,41-44 il forte 
Zethos rimproverava al molle Amphion la sua passione musicale, tanto 
che egli smise di sonare la lira. Antiope intanto, essendo maltrattata da 
Lykos e da sua moglie Dirke, fuggì dalla Kadmeia e riparò presso i figli 
sul monte Kithairon. Essi, avendo riconosciuta la madre, uccisero Lykos 
– secondo Hygin. 8 Hermes, avendo loro vietato di ucciderlo, ordinò a 
Lykos di cedere il regno ad Amphion – e, dopo aver legata sua moglie 
Dirke per i capelli alle corna di un toro (si veda il famoso gruppo detto 
Toro Farnese), la gettarono nella fonte che da lei prese nome. Divenuti 
re, i due gemelli aggiunsero alla Kadmeia la città bassa, la murarono, 
movendo le pietre grazie al suono della lira di Amphion, e la chiamarono 
Thebai da Thebe, figlia di Asopos e moglie di Zethos. Hom. l 263-265 
«essi fondarono per primi il sito di Thebe dalle sette porte e lo fortifica-
rono, perché non potevano abitarlo non fortificato, pur essendo forti», 
omettendo al solito l'elemento magico, non menziona il prodigio delle 
mura costruite grazie al suono della lira. Secondo la datazione della leg-
genda, i due gemelli da giovinotti uccisero Lykos, che aveva regnato per 
venti anni (genealogia: Kadmos, [Pentheus], Polydoros, Labdakos, 
[Lykos, Amphion], Laios, Oidipous, Eteokles, [Kreon], Thersandros fi-
glio di Polyneikes), quindi tre generazioni e venti anni prima della guerra 
troiana, cioè ca. 1250 + 110 = ca. 1360, cioè prima della metà del XIV 
sec. 
Eumelos 13 (Europia) ap. Paus. 9.5,8 «Amphion, usò per primo la 
lira, avendola imparata da Hermes, e cantando trascinava le pietre e le 
fiere», Moiro 6 Pow. ap. Paus. Ibid. «egli fu il primo a fare un altare a 
Hermes e ricevette perciò da lui la lira» (a quanto pare nella sua adole-
scenza pastorale sul Kithairon, cf. Apollod. 3.5,5 sotto cit.), Eur. fr. 183-
188 Amphion per i rimproveri di Zethos smise di sonare la lira (v. sopra), 
Paus. 9.5,7 «Amphion costruì le mura al suono della lira e divenne fa-
moso nella musica, per aver imparato il modo lidio dai Lidii, essendo ge-
nero di Tantalos (in quanto marito di Niobe), e per aver aggiunto tre cor-
de alle quattro precedenti» (inventò cioè la lira a sette corde), Prop. 
1.9,10 «le mura fatte dalla lira di Amphion», 3.15 passim, Hor. 3.11,1s., 
Epist. 1.18,41-44, De arte poet. 394-396 «Amphion moveva le pietre con 
la lira di Mercurio».  
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Hes. fr.  182 ap. Palaephat. De incredib. 41 (Mythographi Gr. 3,2) 
«altri tra cui Hesiodos narrano che Zethos e Amphion fecero le mura di 
Tebe con la kithara», Heracl. Pont. 157 W. (De musica) ap. [Plut.] De 
mus. 1131f-32b, confermando ciò con la Anagraphe conservata a Sikyon 
(550 F 1, cronaca citata anche da Paus. 9.5,5), mediante la quale nomina i 
poeti e i musicisti, datandoli secondo le sacerdotesse di Argos, «Am-
phion, figlio di Zeus e di Antiope, per primo inventò la citarodia e la poe-
sia citarodica, avendola evidentemente imparata dal padre» (cioè a quan-
to pare da Zeus), Plin. Nat. hist. 7,204 = Orph. 974 (II) T «la kithara fu 
inventata da Amphion, secondo altri da Orpheus e secondo altri da Li-
nos», Eur. Phoen. 823s. «le mura di Thebai furono da lui innalzate al 
suono della phorminx e della lira», Apoll. Rh. 1,735-741 «Amphion e 
Zethos facevano le fondamenta di Thebe, Zethos portando una pietra sul-
le spalle, Amphion sonando la phorminx (cioè la lira o la kithara) mo-
veva una pietra due volte più grande», Apollod. 3.5,5 «egli praticava la 
citarodia, avendo ricevuta la lira da Hermes».  
Quanto allo strumento, una buona parte delle fonti attribuisce ad 
Amphion la lira, che egli ricevette da Hermes in cambio dell'altare a lui 
dedicato: egli aveva dunque particolare rapporto con Hermes, non con 
Apollon, e, come Apollon, aveva ricevuto la lira dal dio inventore dello 
strumento. Tuttavia Esiodo (sopra cit. ap. Palaephat.) lo fa sonare la ki-
thara, non la lira, la Anagraphe sicionia, Eraclide Pontico e Plinio dicono 
lui, non Orpheus, inventore della citarodia, mentre Eur. Phoen. 823s. 
(sopra cit.) gli attribuisce la lira e la phorminx, che qui significa presumi-
bilmente kithara, Apoll. Rh. 1,735-741 (sopra cit.) gli dà con termine 
ambivalente la phorminx e Apollod. 3.5,5 (sopra cit.) a quanto pare con-
fonde l'una con l'altra.  
Amphion insomma, figlio naturale di Antiope, figlia di Nykteus di 
Euboia (antico nome di Chalkis) e fratello gemello di Zethos, essendo un 
musico pastore del Kithairon, uccise o cacciò Lykos, fratello di Nykteus 
e zio di sua madre, tutore di Laios fanciullo e usurpatore del regno, fu un 
citarodo, che inventò la lira a sette corde, e, divenuto dopo Lykos re della 
Kadmeia, al suono della phorminx (lira o cetra che fosse) fece costruire 
le mura della città bassa, che si chiamò Thebai dal nome della ninfa The-
be, moglie di Zethos, e infine fu sepolto in una tomba eroica comune col 
gemello Zethos nella pendice settentrionale della Kadmeia (come si può 
ancora vedere). Dopo di lui il regno ritornò a Laios della stirpe di Kad-
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mos. Amphion fiorì a Tebe ca. 1360, poco prima della metà del XIV sec., 
cioè del Myc IIIa.  
 
Linos  
Apollod. 1.3,2 Linos era figlio di Oiagros e della Musa Kalliope, 
ma kat∆ ejpivklhsin, cioè a quanto si diceva, di Apollon e Kalliope (come 
Orpheus), Hygin. 161 di Apollon e della Musa Ourania, Diog. L. 1,4 di 
Hermes e Ourania,  Paus. 9.29,6 di Amphimaros (altrimenti ignoto), 
figlio di Poseidon, e Ourania, Cert. 46s. di Apollon e Thoosa, figlia di 
Poseidon, Suda O 251,5 di Apollon e Aithousa tracia, figlia di Poseidon, 
Schol. Lycophr. 831 di Magnes e della Musa Kleio, o secondo altri di 
vari eroi e varie Muse o eroine. Heracl. Pont. 157 W. (De musica) ap. 
[Plut.] De mus. 1132a, egli era nato in Euboia (antico nome di Chalkis o 
forse sito beotico: Linos figlio di Ismenios [v. sotto] era tebano) e Diog. 
L. 1,4 colà morì trafitto dalla freccia di Apollon.  
Cert. 46-53 la genealogia da Linos fino a Hesiodos e a Homeros è 
Apollon e Thoosa, Linos, Pieros, Oiagros, Orpheus, Ortes, Harmonides, 
Philoterpes, Euphemos, Epiphrades, Melanopos, Dios e Apelles, da Dios 
Hesiodos e da Apelles (∆Apellou' Nietsche per Pevrsou) Maion, una 
figlia di Maion e il fiume Meles, Homeros. Charax ap. Suda O 251,5 dà 
Aithousa, Linos, Pieros, Oiagros, Orpheus, Dres, Eukles, Idmonides, 
Philoterpes, Euphemos, Epiphrades, Melanopos, Apelles, Maion, 
Homeros, cioè Hesiodos è posto undici generazioni dopo Linos (ca. 1370 
– 330 = 1040) e otto dopo Orpheus (ca. 1280 – 240 = 1040), mentre 
Homeros è tredici generazioni dopo Linos (ca. 1370 – 390 = 980) e dieci 
dopo Orpheus (ca. 1280 – 300 = 980). 
Diod. 3.67,2, etc. Linos era un famoso citarodo, maestro di citarodi, 
tra cui Orpheus e Thamyris, e infine di Herakles fanciullo. Diod. Ibid. Li-
nos, insegnando a Herakles la cetra, Theocr. 24,105 cum Schol. pap. An-
tinoae (P3 Gow) ad loc. insegnandogli le lettere (un anacronismo in luo-
go di poesia e musica), e avendolo picchiato per la sua lentezza mentale, 
fu da lui ammazzato, secondo Apollod. 2.4,9, Diod. Ibid. con la cetra, 
Ael.. V. H. 3,32 col plettro, Suda s.v. ejmbalovnta con un sasso, Call. fr. 
23,6, Paus. 9.29,9, Nicomachos exc. p. 266,5s. J. senza indicazione al-
cuna di strumento, v. inoltre LIMC IV 833 le rappresentazioni su alcuni 
vasi attici ca. 490-450. Diog. L. 1,4 sopra cit. egli fu trafitto da Apollon 
in Euboia (v. sopra), Philoch. 328 F 207, Melanippides 10 P. ap. Schol. 
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Hom. S 570c1, Schol. Pind. Hyp. Pyth. a (II 2,2s.) perché, avendo elimi-
nato la corda di lino, per primo usò invece la corda di budello, Paus. 
9.29,6 perché pareggiava il dio nel canto. 
Paus. 9.29,5-9 «Sulla via che va al bosco delle Muse (sul monte 
Helikon) v'è a sinistra la fonte Aganippe, figlia del fiume Termessos, e 
sulla diritta via al bosco v'è un'immagine di Eupheme, nutrice delle Mu-
se, e dopo di lei di Linos, in una piccola roccia fatta a forma di grotta, a 
cui ogni anno si fa un sacrificio eroico (ejnagivzousi), prima del sacrificio 
(qusiva) alle Muse. Linos, figlio di Ourania e di Amphimaros, figlio di 
Poseidon, divenne il più famoso musico tra i presenti e i passati e fu ucci-
so da Apollon, perché lo pareggiava nel canto. Morto Linos, il lamento 
per lui si diffuse anche  in paesi stranieri, sicché anche in Egitto vi fu un 
canto Linos, chiamato in egizio Maneros. Tra i poeti ellenici Omero, co-
noscendo i casi di Linos come tema di canto tra gli Elleni, rappresenta 
nello scudo di Achilleus un fanciullo citarodo che canta un canto per Li-
nos (Hom. S 569s.). E Pamphos, che fece i più antichi inni per gli Ate-
niesi, lo chiama Oitolinos, quando il lamento per Linos era all'apice. Saf-
fo apprese quel nome da Pamphos e lo cantò insieme con Adonis. I Te-
bani dicono che Linos fu sepolto a Thebai e che Filippo di Amyntas dopo 
la battaglia di Chaironeia, avendo avuto in sogno una visione, portò le 
ossa di lui in Macedonia e dopo un altro sogno le restituì a Thebai, ma 
che ogni traccia di tomba col tempo sparì. I Tebani dicono anche che più 
tardi vi fu un altro Linos, figlio di Ismenios, che fu ucciso da Herakles 
fanciullo, essendo maestro di musica di lui. Né il primo Linos, figlio di 
Amphimaros, né il secondo Linos (figlio di Ismenios) fecero versi o, se 
ne fecero, non furono tramandati». Paus. 8.18,1, Apost.7,9a, 17,99a, etc. 
conoscevano versi a lui attribuiti, che ritenevano spuri, e un Linus epicus 
è menzionato presso Stobeo.  
Secondo Pausania vi furono dunque tre differenti Linoi: Paus. 
1.43,7, combinato con 2.19,8, Linos figlio di Apollon e Psamathe, figlia 
di Krotopos re di Argos, esposto e sbranato bambino dai cani, sepolto a 
Corinto (che quindi nulla ha a che fare con la musica), Paus. 9.29,6-9 Li-
nos figlio di Amphimaros e Ourania, ucciso da Apollon, 2.19,8 «che fece 
i versi epici» (contraddicendo 9.29,9 nessuno dei due Linoi fece versi), 
2.19,8 sepolto anch'egli a Corinto, 9.29,7 sepolto a Tebe, e Paus. 9.29,6, 
cf. Schol. Hom. S 570c129, Linos citarodo, figlio di Ismenios (interpreta-
bile come una forma del nome dell'eroe Ismenos, figlio di Apollon e Me-
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lia, o come una epiclesi di Apollon dal nome dello stesso eroe Ismenos), 
che fu ammazzato da Herakles fanciullo a Tebe. 
Hes. fr. 305,2-4 ap. Schol. Hom. S 570c o}n dhv, o{soi brotoiv eijsin 
ajoidoi; kai; kiqaristaiv," pavnte" me;n qrhneu'sin ejn eijlapivnai" te co-
roi'" te," ajrcovmenoi de; Livnon kai; lhvgonte" kalevousin i citarodi fanno 
il threnos per lui nelle feste e nei cori, invocando Linos all'inizio e alla 
fine, cioè nel proimion e nel congedo della loro esecuzione. ajoidoi; kai; 
kiqaristaiv «cantori e sonatori di cetra» è la formula perifrasistica di ki-
qarw/doiv, che evidenzia la loro doppia specialità esecutiva. ajrcovmenoi de; 
Livnon kai; lhvgonte" kalevousin il threnos per Linos era citarodico e a-
doperato dai citarodi come proimion e congedo della loro esecuzione. 
Hom. S 569-571 (cum Schol. sopra cit.) toi'sin d∆ ejn mevssoisi   
pavi>" fovrmiggi ligeivh/" iJmeroven kiqavrize, livnon d∆ uJpo; kalo;n a[eide" 
leptalevh/ fwnh' «tra i vendemmiatori un ragazzo sonava piacevolmente 
la cetra e cantava (uJpo; «accompagnando la cetra) il bel Linos con lieve 
voce», Eur. Her. 348-351 ai[linon me;n ejp∆ eujtucei' molpa'/ Foi'bo" ijacei', 
ktl. «Phoibos fa risonare lo ai[lino" in canti e danze (o meglio «canti-
danze») (per occasioni) fortunate, sonando la melodiosa cetra con aureo 
plettro», Aristophanes Byz. 340 Slater ap. Athen. 619bc ejn de; pevnqesin 
ijavlemo", livno" de; kai; ai[lino" ouj movnon ejn pevnqesin, ajlla; kai; ejp∆   
eujtucei' molpa'/ kata; to;n Eujripivdhn «livno" e ai[lino" non solo nei lutti, 
ma anche per canti e danze (in occasioni) fortunate», inoltre Pind. fr. 
128c,6, Her. 2,79, Tryphon 113 V. ap. Athen. 618d = Epich. 14 «il canto 
dei tessitori è chiamato da Epicarmo ai[lino"», Aristarchos ap. Schol. 
Hom. S 570c1 (sopra cit.) ei\do" wj/dh'" to; livnon wJ" paia'na h[ ti toiou'ton, 
d1 o[noma u{mnou, Poll. 1,38, Hesych. s.v. ai[lino", s.v. livno", EM 35,1, 
Schol. Eur. Or. 1390, 1396, Schol. Apoll. Rh. 1,862. Il threnos per Linos, 
chiamato livno" o ai[lino", era una specie di inno, come un peana o simi-
li, cantato dai citarodi come proimion e congedo non solo in occasioni 
luttuose, ma anche liete e fortunate. 
Linos, figlio di Apollon o di Ismenos o di Amphimaros e una Musa 
o una ninfa, anch'egli di Euboia (antico nome di Chalkis), come Nykteus, 
avo materno di Amphion, trafitto colà da Apollon o ucciso a Tebe da 
Herakles fanciullo, fu un citarodo attivo a Tebe dalla prima metà del XIV 
sec. fino alla fine del secolo (1370-1300), cioè per buona parte del Myc 
IIIa. Visse molto a lungo, per tre generazioni, vedendo i discendenti 
Pieros, Oiagros e Orpheus, fino al tempo di Herakles fanciullo, potè 
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quindi coltivare a lungo l'arte, forse perciò divenne molto famoso e la sua 
uccisione fece scalpore. Per lui i citarodi, quasi come per un loro patrono, 
cantavano un threnos, chiamato Linos o Ailinos, come proimion e come 
congedo di una loro intermedia esecuzione, il quale divenne famoso e si 
diffuse in molti paesi, p. es. Pamphos lo chiamò Oitolinos (Linos 
destinato a esser ucciso) in un inno per gli Ateniesi.  
 
Pieros  
Paus. 9.29,3s. Pieros macedonio, da cui fu denominato il monte 
(Pieros) in Pieria, introdusse il culto delle nove Muse a Thespiai nel 
Helikon, diede loro il nome che hanno ora, o perché lo ritenne saggio o 
per un responso o perché così istruito da un Trace, e chiamò le sue nove 
figlie con i nomi di loro (Paus. 9.29,1s. prima gli Aloiadai [figli di 
Poseidon e di Iphimedeia della stirpe di Aiolos, moglie di Aloeus] le 
avevano considerate tre e chiamate Melevth, Mnhvmh e ∆Aoidhv). Ant. Lib. 
9 le figlie di Pieros, avendo rivaleggiato con le Muse in una gara di danza 
e di canto, furono trasformate in nove uccelli. Cert. 46 e Charax ap. Suda 
s.v. ”Omhro" Pieros era figlio di Linos e padre di Oiagros, padre di 
Orpheus, Apollod. 1.3,3 era figlio di Magnes e generò Hyakinthos dalla 
Musa Kleio, il quale fu amato da Thamyris e poi da Apollon (v. sotto). 
Secondo altri era indigeno o figlio di Zeus e di Aithria.  
Pieros, figlio di Linos o di Magnes e della Musa Kleio, e padre di 
Oiagros e di Hyakinthos, era un citarodo della Pieria (cf. pivwn, piveira 
«pingue, ricco», anthr. PY Jn 389,3 Pi-we-ri-ja-ta = Piweria–ta–s), regione 
tracia, macedonica e achea a nord dell'Olympos, che introdusse da là il 
culto delle nove Muse nel monte Helikon e diede loro i nomi. Essendo 
avo di Orpheus, fiorì ca. 1340 (1280 + 60 = 1340, poco dopo la metà del 
XIV sec., cioè del Myc IIIa. 
Oiagros, re, musico e guerriero degli Odryseis, era figlio di Pieros, 
figlio di Linos o di Charops, e padre di Orpheus e di Linos, Diod. 
3.65,5s. a lui furono dati in premio i misteri dionisaci e il regno di Tracia 
per aver aiutato Dionysos contro Lykourgos.  
 
Orpheus 
I dati su Orpheus si possono così sintetizzare. 
Le forme del nome sono comunemente ∆Orfeuv", nella metope del 
Tesoro delfico dei Sicionii (VI in.) ORFAS, Herodian. De prosod. 
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cathol. I 14,15 L. = Priscian. Inst. 6,92 pro ∆Orfeuv" ∆Orfh" et ∆Orfhn 
(con accento incerto) dicunt (i Dorieis) … sic Antimachus in I Thebaidos 
(Antim. 6) … similiter Ibycus (Ibyc. 25) ojnomavkluton ∆Orfhn, cf. 
Acille" in un vaso di Sophilos (VI sec.) e in una tavoletta coeva (v. 
Kretschmer [1894] 191s.). Tra le etimologie proposte dagli antichi la più 
comune è Herodian. Part. 102,7 ojrfanov": ojrfnhv, hJ nuvx, Natalis Comes 
Mythologia 337b quasi o[rfneo" obscurus, o[rfnh enim nox est, e tra 
quelle tentate dai moderni la meno implausibile è la connessione con 
ojrfanov", *ojrfo" «privo», lat. orbus, cioè «cieco». Se il nome è tracio, 
poiché in tracio la media aspirata orbh- dà la media orb-, bisogna 
supporre che sia entrato in ellenico quando il passaggio da media aspirata 
a tenue aspirata era ancora operante in quella lingua, cf. fovrmigx accanto 
a bavrmo" (v. sopra), faliov" accanto a Balivo": si tratta probabilmente di 
un antico nome tracio entrato in ellenico in età preistorica, cioè nel Myc 
IIIa o IIIb. 
Orpheus era figlio di Apollon e della Musa Kalliope oppure figlio 
di Oiagros e di quella o di altre Muse. La patria di Orpheus era la Pieria, 
regione a nord dell'Olympos originaria delle Muse, in particolare il paese 
di Leibethra (Eup. 466 ap. Phot. s.v. leivbhqra «acquitrini» o «canaletti 
d'irrigazione», nome connesso con leivbw), cf. Orph. fr. 342 K. nu'n d∆ a[ge 
moi, kouvrh Leibhqriav" (vel Pimpleiva") e[nnepe Mou'sa, o col paese di 
Pimpleia o di Dion, regione anticamente tracia, poi macedonica e infine 
achea (v. sopra), oppure la dimora di lui era in Tracia, in particolare sui 
monti Haimos, Rhodope o Pangaion e nelle regioni Bisaltia, Kikonia, 
Odrysia o Bistonia.  
Suda s.v. ∆Orfeuv" (564 Adler) = Orph. 874 T Orpheus era quinto 
da Atlas nella stirpe di Alkyone (quindi contemporaneo di Priamos nella 
stirpe di Elektra), cioè ca. 1280. Egli nacque undici generazioni prima dei 
Troika (con calcolo inclusivo, cioè dieci generazioni con calcolo 
esclusivo), cioè ca. 300 anni prima dei Troika (databili ca. 1250), ossia 
ca. 1550 = Myc I, e visse (shamanisticamente, dormendo e infine 
risvegliandosi) per undici generazioni (con calcolo inclusivo, cioè dieci 
con calcolo esclusivo), ossia fino ai Troika, cioè fino a ca. 1250 = Myc 
IIIb, oppure visse per nove generazioni (con calcolo inclusivo, cioè otto), 
ossia fino all’impresa degli Argonauti, che avvenne una generazione 
prima dei Troika, cioè ca. 1280 = Myc IIIb in. (cf. Cert. 45-53 = Orph. 
873 T, Procl. Vit. Hom. 19 = Orph. 871 T, Suda s.v.  {Omhro" = Orph. 872 
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T Orpheus nacque otto generazioni (con calcolo esclusivo) prima di 
Hesiodos e dieci prima di Omero, cioè (facendo Omero con certi antichi 
contemporaneo alla guerra troiana) nella medesima età di cui sopra, ossia 
ca. 1550 = Myc I, oppure (ponendo Omero con altri antichi ca. 980-950) 
nel tempo della guerra tebana e troiana, ossia ca. 1280-50. Tatian. Or. ad 
Graec. 41,1, etc. = Orph. 875 T egli visse, in quanto Argonauta, al tempo 
di Herakles, cioè una generazione prima dei Troika, cioè ca. 1280 = Myc 
IIIb in. Marm. Par. 239 A 14 egli recitò la sua poesia nel 1398, al tempo 
di Erechtheus = Myc IIIa in.  
Herodoros 31 F 42 ap. Schol. Apoll. Rh. 1,23-25a = Orph. 867 T e 
Eustath. Il. 359,15 = Orph. 868 T vi furono due Orpheis di Kikonia, il 
primo era figlio di Oiagros, di undici, cioè di dieci, generazioni più antico 
del secondo, e il secondo era compagno degli Argonauti: secondo alcuni 
dunque l'Orpheus nato dieci generazioni prima dei Troika e l'Orpheus 
compagno degli Argonauti erano per ragioni cronologiche due differenti 
persone. Hermeias ad Plat. Phaedr. 94,22 gli Orpheis erano tre. Suda s.v. 
∆Orfeuv" (564 A.) = Orph. 870 T (I) riferisce infatti un Orpheus di 
Leibethra, (565 A.) = Orph. 870 T (II) un Orpheus arcadico o Kikonaios 
della Bisaltia tracica e (566 A.) = Orph. 870 T (III) un Orpheus Odryses, 
tutti e tre poeti epici, cioè in esametri. 
Come Apollon è l’archetipo dei citarodi, così Orpheus si può dire il 
loro principale prototipo. Secondo la maggior parte delle fonti egli 
sonava infatti la kithara, v. Eum. 8 (Corinthiaca) ap. Favor. (Dio Chrys.) 
Corinth. 14 = Orph. 1012 T nelle prime Isthmia Orpheus fu vincitore con 
la kithara, mentre altri Argonauti, quali Kastor, Kalais, Herakles, etc. 
vinsero nelle altre gare, Hygin. 273,11 cithara (scil. vicit), Eur. Hyps. 
1622s. = fr. 759a,101s. K. = Orph. 972 T (I) mou'savn me kiqavra" 
∆Asiavdo" didavsketai (scil. Orpheus), Hyps. ca. 259 = Orph. 972 T (II) 
Qrh'/ss∆ ejbova kivqari" ∆Orfevw", Bacch. 562 = Orph. 972 T (III) ∆Orfeu;" 
kiqarivzwn, Plat. Ion 533b = Orph. 973 T Orpheus e Thamyras sono 
considerati come i classici della citarodia, Hermesian. Leont. 7,2 Pow. = 
Orph. 985 T Qrh'/ssan steilavmeno" kiqavrhn «munito di tracia cetra», 7 
kiqarivzwn, Cono 26 F 1,450 ap. Phot. Bibl. 186,140a20 = Orph. 931 T 
ejpethvdeue de; mousikhvn, kai; mavlista kiqarw/divan, Apollod. 1.3,2 = 
Orph. 954 T (II) ∆Orfeu;" oJ ajskhvsa" kiqarw/divan, Plin. Nat. hist. 7,204 = 
Orph. 974 (II) T «la kithara fu inventata da Amphion, secondo altri da 
Orpheus e secondo altri da Linos» (sopra cit.), Diod. 3.59,5s. = Orph. 
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976 (I) T «essendosi Apollon pentito di avere  scorticato Marsyas e 
avendo rotto le corde della kithara (cf. 5.75,3 sopra cit.), le Muse 
ritrovarono la mese, Linos la lichanos, Orpheus e Thamyras la hypate e la 
parypate». Pind. fr. 128c,12 = Orph. 971 (I) T ∆Orfeva crusavora 
l'epiteto, che in Esiodo, in Omero e altrove è riferito ad Apollon e ad altri 
dei (nella forma sia tematica sia atematica, v. Pavese [1974] 67s.), vale 
forse «dalla cetra d'oro», in quanto a\or, significando propriamente 
«oggetto pendente, sospeso» a un ajorthvr «balteo», può designare sia 
«spada» sia «cetra», portata a tracolla come una spada, v. Schol. Hom. O 
256 crusavoron: to;n crusou'n ajorth'ra peri; th;n kiqavran e[conta. Pind. 
P. 4,176 s. = Orph. 899 T ejx ∆Apovllwno" de; formigkta;" pathvr" e[molen, 
eujaivnhto" ∆Orfeu;", Apoll. Rh. 1,31 = Orph. 951 T fovrmiggi, [Theocr.] 
37 = Mosch. 3,123 formivzonti usano il termine ambivalente di 
phorminx, che può valere sia «cetra » sia «lira». Orpheus, denominato 
ORFAS, assieme con Mopsos o Philammon o Amphion (?), è 
rappresentato con la cetra sulla nave Argo nella metope del Tesoro pitico 
dei Sicionii (c. 560, v. sopra) e in alcuni vasi attici del V sec., mentre in 
altri vasi egli compare con la lira (v. sopra). 
Secondo altre fonti tuttavia Orpheus sonava la lira, v. Arist. fr. 640 
(Veterum heroum epitahia 48) = Orph. 1073 (II) T crusoluvran, 
Phanocl. 1,12 Pow. cevlu", 16 luvrh, alla quale le donne inchiodarono il 
capo di Orpheus (v. sotto), Luvrh era il titolo di un poema orfico, Orph. 
Arg. passim (42 Orpheus suona kiqavrh/, 72, 88 cevlun, 111 fovrmiggi, 
382s. «Chiron suona ora la kiqavrhn, ora la ligurh;n fovrmigga 
celuklovnou ÔErmavwno"», 398 Achilleus suona la luvrhn), Eratosth. 
Catast. 24 = Orph. 975 T (I), Schol. German. Arat. BP = Orph. 975 T (II) 
«Apollon, avuta la lira da Hermes, la diede a Orpheus, che la fece di nove 
corde, come il numero delle Muse». Secondo Nicomach. Geras. p. 266 
Jan «Hermes inventò la lira fatta con la testuggine e, fattala di sette 
corde, la trasmise a Orpheus, Avien. Phaen. 618-626 Hermes, inventata 
la lira, la diede ad Apollon, che la insegnò a Orpheus, Hygin. Astr. 2,7 
«Apollon, ricevuta la lira (da Hermes), la insegnò a Orpheus e, dopo aver 
inventato la kithara, gli concesse la lira» (v. sopra). Timoth. 15,221s. 
ORIUSUN è corrotto ed è incerto se sia da supplire cevlun o altro 
strumento. L'impressione è che il comportamento di Orpheus rifletta 
quello di Apollon (v. sopra) o che le fonti confondano la kithara e la lira, 
secondo che sia loro più comodo e conveniente.  
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Le fiere, gli uccelli e i pesci accorrevano, come è noto, le selve e i 
sassi scendevano dai monti per udirlo cantare con la cetra o con la lira: 
Sim. 62 uccelli e pesci erano mossi dal suo canto, Bacch. Dith. 
**29(b),6-9, Aesch. Ag. 1629s., Eur. Bacch. 560-564, I. A. 1212, Apoll. 
Rh. 1,26-31, Agatharch. De mari rubro 7 (GGM I 115) = Orph. 974 T, 
Quint. 3,103-105 (di Apollon), 638-641 (di Orpheus), inoltre una kylix 
beotica (VI ex.), dove Orpheus barbato è rappresentato con una lira a 
quattro corde, un cervo accanto a lui e un uccello sur un albero. 
Egli si unì agli Argonauti, la sua musica li aiutò a superare molte 
difficoltà, in particolare li salvò dalle Sirene, superandole egli col canto, 
v. Sim. 62,  Pind. P. 4,176s., Eur. Hyps. ca. 258s., Apoll. Rh. 1,24-34, 
Diod. 4,25, Paus. 9.30,3, metope del Tesoro pitico dei Sicionii (ca. 560, 
v. sopra).  
Eur. Alc. 357-362 cum Schol., Isocr. 10,8 egli discese agli inferi 
per riprendere la moglie, Plat. Symp. 179d gli dei gli mostrarono un 
simulacro della donna, ma non gliela restituirono, perché, in quanto 
citarodo, lo consideravano un molle. Hermesian. Leont. 7,1-14 la tracia 
Agriope, [Mosch.] 3,115-125, Apollod. 1.3,2, Paus. 9.30,6, Cono 26 F 
1,45 ap. Phot. Bibl. 186,140a24 = Orph. 988 T, Verg. Georg. 4,453-527, 
Ov. Met. 10,8, Hygin. 251,3 la ninfa Eurydike, fuggendo Aristaios, fu 
punta da un serpente e morì; egli con la sua musica persuase Hades a 
restituirgliela, che gliela diede a condizione che non si volgesse a 
guardarla prima dell'uscita, ma egli, essendosi volto, la perse 
definitivamente. 
Su Orpheus e i misteri v. Eur. Rhes. 943s., Ar. Ran. 1032, Plat. 
396d, Rep. 365e-366a, Dem. 25,11, Diod. 1.23,1, 3.65,6, etc., Paus. 
2.30,2. 
Eratosth. Catast. 24, Schol. Germ. p. 84,11 egli non onorava 
Dionysos, ma ritenendo Helios il massimo dio e chiamandolo Apollon, 
saliva all'alba sul monte Pangaion e attendeva l'aurora per vedere il primo 
sole, perciò Dionysos adirato incitò le Bassarides, come dice Eschilo 
nelle Bassarai, a farlo a brani e a spargere le membra all'intorno; le Muse 
le raccolsero e le seppellirono nei monti Leibethra. Plat. Symp. 179d, 
Resp. 620b, Phanocl. 1,7-28 Pow., Cono 26 F 1,45 ap. Phot. Bibl. 
186,140a31 = Orph. 1039 T, Paus. 9.30,5, Verg. Georg. 4,520-527, 
nonché vasi attici dal V in., le donne tracie per gelosia o per simili cause 
lo fecero a pezzi, mentre gli uomini lo stavano incantati ad ascoltare, e il 
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capo, gettato in mare, fu spinto dai flutti a Lesbos, mentre sorretto dalla 
lira continuava a cantare, e là fu sepolto, 
Paus. 30,4-12 «molti altri errori su Orpheus credono i Greci, tra cui 
che fu figlio della Musa Kalliope, e non della (omonima) figlia di Pieros, 
e che le bestie lo seguissero attratte dalla sua musica e che discese vivo al 
Hades a richiedere la moglie dagli dei inferi. A mio avviso Orpheus supe-
rò i predecessori per la bellezza dei suoi versi e per avere scoperto inizia-
zioni, purificazioni, medicamenti e scongiuri d'ire divine. Le donne dei 
Traci tramarono la sua morte, perché persuadeva i loro uomini a seguirlo 
nel suo vagare, ma per paura degli uomini non osavano farlo; essendosi 
poi ubriacate, misero in atto il loro proposito, e da allora gli uomini sono 
soliti andar ebbri in battaglia. Secondo alcuni la morte gli venne dal ful-
mine del dio, per aver rivelato i detti dei misteri a uomini non iniziati. 
Secondo altri si recò per la morte della moglie Eurydike nell'Aornon, o-
racolo dei morti in Thesprotia, e, credendo che l'anima di lei lo seguisse 
e, quando si voltò, (ovviamente) mancando (di vederla), si uccise per do-
lore di propria mano. Secondo i Traci gli usignoli che dimorano presso la 
sua tomba hanno il canto più forte e più dolce. Secondo i Macedoni di 
Dion e della Pieria le donne lo uccisero colà. Andando per la strada verso 
il monte, a due miglia da Dion, v'è sulla destra una colonna e un'idria di 
pietra sulla colonna, che contiene le sue ossa, secondo che dicono i locali. 
Là scorre un fiume di nome Helikon, che dopo un corso di sette miglia 
scompare nella terra per due miglia e ricompare col nome di Baphyra, per 
gettarsi navigabile in mare. La gente di Dion dice che, volendo le donne 
detergersi del sangue di Orpheus, il fiume s'inabissò per non offrire loro 
purificazione. Secondo un racconto udito a Larisa la tomba si trova nei 
pressi di una città di nome Leibethra, che si trova dove il monte (O-
lympos, in Pieria) volge verso la Macedonia (a settentrione). Un responso 
di Dionysos fu dato dalla Tracia ai Leibethrioi che la città sarebbe stata 
distrutta da un cinghiale, quando il sole avesse visto le ossa di Orpheus. 
Un pastore, addormentatosi a mezzogiorno presso la tomba, si mise a 
cantare nel sonno i versi di Orpheus con voce dolcissima, finché i pastori 
e i contadini, affollandosi intorno, fecero cadere la colonna, l'urna si rup-
pe, il sole vide le ossa e Leibethra fu distrutta da una piena del torrente 
Sys “Cinghiale”, avverando così la profezia. Le ossa di Orpheus furono 
infine portate a Dion. Chi si occupa di poesia sa che gli inni di Orpheus 
sono pochi e brevi, li sanno i Lykomidai e li cantano nei loro riti, essi so-
262
  
no secondi agli inni omerici per bellezza, ma superiori per la stima che 
hanno dagli dei». 
Orpheus, nome tracio ellenizzato in età preistorica, era un citarodo 
ellenico, che mosse dalla Pieria, anticamente tracia e macedonica, al 
monte Helikon all'inizio del Myc IIIb. Egli presenta tratti che partecipano 
dello shamanismo tracio e più ampiamente settentrionale: Orpheus visse 
per undici generazioni e ne dormì altrettante, Mousaios volava trasporta-
to da Boreas, Epimenides dormì per 57 anni in un antro, Aristeas appari-
va qua e là, portato dalla freccia di Apollon.  
 
Mousaios 
Orph. Arg. 310, Paus. 10.5,6, etc. figlio di Antiphemos, Plat. Resp. 
364e, etc., e di Selene, Suda s.v. visse quattro generazioni prima di Ker-
kyon, che fu ucciso da Theseus, una generazione prima della guerra di 
Troia, o fu figlio di Orpheus, Diod. 4,24, etc., o scolaro e imitatore di lui, 
Eur. Rhes. 945, Paus. 10.7,2, Philoch. ap. Schol. Ar. Ra. 1033, era di E-
leusis, Harpocr. s.v., Diog. L. 1,3 figlio di Eumolpos, compose per primo 
una Theogonia e una Sphaera. Secondo Ar. Ra. 1032s. Orpheus insegnò  
i misteri e ad astenersi da uccisioni, Mousaios i responsi e le cure delle 
malattie. Her. 7.6,3s. Onomakritos di Atene fu colto da Lasos di Hermio-
ne a interpolare un responso nella raccolta dei responsi di Mousaios e fu 
cacciato da Hipparchos: ciò presuppone la presenza ad Atene di una rac-
colta scritta dei responsi e dei poemi «orfici» di Mousaios, parallela a 
quella dei poemi omerici e dei poemi esiodei, ordinata da Hipparchos (v. 
sopra). Paus. 4.1,5 menziona un inno a Demeter per i Lykomidai. 
Mousaios I di Eleusis o di Tracia, figlio di Antiphemos e di Selene, 
discepolo di Orpheus, padre di Eumolpos, fu contemporaneo di Kekrops 
II e di Perseus, una generazione dopo Akrisios e dopo la prima Pizia 
Phemonoe, ca. 1370 = Myc IIIa. Mousaios II di Eleusis visse quattro 
generazioni dopo Kerkyon, che fu sconfitto da Theseus ca. 1280, cioè 
visse ca. 1160 = Myc IIIc. 
 
Olen 
Olen licio o iperboreo, anteriore a Mousaios, portò il culto di Apol-
lon e Artemis dalla Licia a Delos. Her. 4.35,3 i Delii dicono che, prima di 
Hyperoche e Laodike, giunsero a Delos Arge e Opis, vergini degli Iper-
borei, insieme con le dee Leto ed Eileithyia, e che le donne di Delos fan-
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no una colletta per loro, ejponomazouvsa" ta; oujnovmata ejn tw/' u{mnw/ tovn 
sfi ∆Wlh;n ajnh;r Luvkio" ejpoivhse «chiamandole con i loro nomi nell'inno 
che il licio Olen compose, e che, avendo da loro imparato l'inno, gli iso-
lani e gli Iones cantano; questo Olen compose anche gli altri antichi inni 
cantati a Delos». Call. Hy. Del. 304s. gli uomini cantano il nomos del li-
cio Olen, che il vate portò dallo Xanthos, e le donne danzano in coro. 
Paus. 1.18,5 i Delii sacrificano a Eileithyia, che venne dagli Iperborei ad 
aiutare Leto nel parto, e cantano un inno di Olen, Paus. 8.21,3 il licio O-
len, piuttosto antico o più antico [di qualcuno sparito in lacuna], avendo 
composto tra gli altri inni anche un inno a Eileithyia per i Delii, eu[linovn 
te aujth;n ajnakalei', dh'lon wJ" th'/ peprwmevnh/ th;n aujthvn, kai; Krovnou 
presbutevran fhsi;n ei\nai. Boio 1 Pow. ap. Paus. 10.5,7s. «Boio, una 
donna locale, in un inno per i Delfi disse che l'oracolo del dio fu fondato 
da coloro che giunsero dagli Iperborei e tra gli altri anche da Olen; questi 
fu il primo a vaticinare e a cantare l'esametro. Ella fece questi versi "là il 
memorabile oracolo fu terminato dai figli degli Iperborei Pagasos e A-
gyeus". E, enumerando anche altri Iperborei, alla fine dell'inno nominò 
Olen»: Boio 2 Pow. ap. Paus. Ibid. ∆Wlh;n q∆ o}" gevneto prw'to" Foivboio 
profavta"," prw'to" d∆ ajrcaivwn ejpevwn tektavnat∆ ajoidavvn. I due esametri 
sono «continentali» per la fonetica e il secondo contiene una metafora an-




Hes. fr. 64,15, Pherec. 3 F 120 Philammon era figlio di Apollon e 
della bella Philonis, figlia di Deion, abitante nel Parnassos, o secondo 
Cono 26 F 7 nata da Heosphoros e Kleobaia a Thorikos in Attica. Heracl. 
Pont. 157 W. ap. [Plut.] De mus. 1132a egli era delfico e di lui, essendo 
straordinariamente bello, s'innamorò una ninfa (a quanto pare Argiope), 
che, da lui messa incinta e rifugiatasi nell'Akte (del monte Athos), generò 
Thamyris. Apollod. 1.3,3, Paus. 4.33,3, 10.7,2, Suda s.v. Filavmmwn fu 
padre di Thamyris da Argiope. Pherec. 3 F 120 cit. fu il primo poeta di 
parteni, Paus. 10.7,2 vinse l'agone pitico citarodico dopo Crysothemis e 
prima di Thamyris, [Plut.] De mus. 1133b a lui sono da alcuni attribuiti i 
novmoi kiqarw/dikoiv composti da Terpandros, Suda s.v. Tevrpandro" egli 
compose novmoi lurikoiv «canoni citarodici» (essendo il termine «lirico» 
usato invece di «citarodico» anche per Terpandro, v. sotto), Paus. 
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2.37,2s. fondò i misteri argivi di Lerna e a lui erano attribuiti i versi 
rituali. Pherec. 3 F 26 ap. Schol. Apoll. Rh. 1,23 Philammon, non 
Orpheus, salpò con gli Argonauti (fiorì perciò secondo la cronologia 
eroica ca. 1280). Paus. 9.36,2 egli cadde con gli Argivi nella difesa del 




Thamyris è un nome d'arte, connesso con Hesych. s.v. qavmuri": 
panhvguri", suvnodo" h] puknovth" tinw§n («assemblea»). kai; oJdou;" qamuv    
ra" tou;" lewfovrou" («strade frequentate»). e[sti de; kai; kuvrion o[noma, 
Id. s.v. qamurivzei: ajqroivzei, sunavgei («far assemblea»), tema in -u- eo-
lico, cf. sing. *qamuv", plur. ep. qameve" «fitto, frequente», beot. SEG 503 
qamuriddovntwn (Thespiai IV in.): il nome significa uno che frequenta la 
folla o l’assemblea, come suole fare un cantore itinerante. Secondo Apol-
lod. 1.3,3 Thamyris, figlio di Philammon e della ninfa Argiope (nato 
quindi ca. 1290 e fiorito ca. 1260), s'innamorò di Hyakinthos, figlio di 
Pieros, figlio di Magnes, e della Musa Kleio, dando così inizio agli amori 
maschili. Hyakinthos fu poi amato da Apollon e da lui involontariamente 
ucciso colpendolo con un disco. Pherec. 3 F 120 (sopra cit.), Schol. Hom. 
B 595 ≈ Zenob. Paroem. I Cent. 4,27, Mythogr. Vat. I 197 Thamyris, di-
stinguendosi per bellezza e per arte citarodica (in quanto figlio del bellis-
simo Philammon e della ninfa), iniziò gli amori maschili e venne a conte-
sa con le Muse, pattuendo che, se avesse vinto, le avrebbe possedute tut-
te, ma che, se avesse perso, sarebbe stato da loro privato di ciò che loro 
più piacesse, ed esse, avendo vinto, lo privarono della vista e della cita-
rodia. Hom. B 594-600 Thamyris era un citarodo itinerante, che un gior-
no, venendo dalla corte di Eurytos di Oichalia (probabilmente in Tessa-
glia), incontrò le Muse a Dorion (in Messenia), le sfidò e fu reso da loro 
reso «orbo» (della vista). Hes. fr. 65 pone diversamente la sfida in Do-
tion, la piana ai piedi dell'Ossa. Eur. Rhes. 915-925 Thamyris tracio sfidò 
le Muse nel monte Pangaion, presso il fiume Strymon in Tracia, e fu da 
loro accecato. Heracl. Pont. 157 W. ap. [Plut.] De mus. 1132ab Thamyris 
tracio (cioè nato in Tracia dalla ninfa Argiope, rifugiatasi al monte A-
thos) cantava con la voce più bella e più melodiosa tra i suoi contempo-
ranei, sicché si mise in gara con le Muse, e compose una Titanomachia. 
Plat. Ion 533b (sopra cit.), Resp. 620a l'anima di Thamyras (nella me-
tempsicosi) scelse la vita di un usignolo, Prodikos di Focea (V in.) Mi-
nyas 4 ap. Paus. 4.33,7 Thamyris fu punito nell'Ade per il suo vanto e 
Paus. 10.30,8 nella Nekyia dipinta da Polygnotos nella Lesche dei Cnidii 
egli era rappresentato seduto, accecato, con barba e capelli lunghi, aspet-




La prima Pizia Phemonoe era figlia di Apollon o di Delphos, a lei 
sono attribuiti Ornithomantica, Onirocritica, etc., v. Strab. 9.3,5 Phemo-
noe fu la prima pizia (con una falsa etimologia da pu±qevsqai «chiedere un 
responso» per allungamento metrico), Paus. 10.5,7 ella fu la prima profe-
tessa kai; prwvth to;; ejxavmetron h/\se, 6,7 diede ai Delphoi il responso in 
esametri che Apollon avrebbe trafitto con una freccia il figlio di Krios re 
di Euboia (aonia?), predatore del santuario, 10.12,10 le Peleiades di Do-
dona nacquero prima di lei, Antisthenes 508 F 3 ap. Diog. L. 1,40 ella 
trovò il detto gnw'qi sautovn prima di Thales e di Chilon, Suda s.v. Pa-
laivfato" questi fu posteriore a Phemonoe (v. sotto). Ella fu profetessa 
delfica a Pytho alla fine XIV sec. 
 
 
Herophile la Sibylla  
Paus. 10.12,1-7 ella recitava i suoi responsi sur una roccia a Pytho 
(sita sotto il muro poligonale del tempio), nacque prima della guerra 
troiana, i Delii ricordano un suo inno ad Apollon, in cui si dice non solo 
Herophile, ma anche Artemis e moglie e sorella e figlia di Apollon, pos-
seduta dal dio, altrove dice che sua madre fosse una ninfa dell'Ida, il pa-
dre un uomo, e di esser nata nella rossa Marpessos nell'Ida troiana (quat-
tro esametri). Secondo gli abitanti di Alessandria nella Troade ella fu at-
tendente del tempio di Apollon Smintheus (situato preso Chrysa) e diede 
il responso sul sogno di Hekabe (che, quando era incinta di Paride, sognò 
di partorire una torcia di fuoco). Visse per lo più in Samos, visitò Klaros, 
Delos e Delfi, dove soleva recitare sulla predetta roccia. Morì nella Troa-
de e la sua tomba è nel bosco di Apollon Smintheus e sulla stele v'è un 
epigramma (tre distici in dizione continentale). Gli abitanti di Erythrai 
tuttavia, mostrando un antro nel monte Korykon, sostengono che ella 
nacque colà da una ninfa e da un pastore locale di nome Theodoros (per-
ciò fu detta anche Eritrea). Profetessa di origine anatolica (forse con ac-
cad. sîbu), fu attiva nella Troade, a Delos e a Delfi. 
 
Esametro 
Gli antichi attribuivano l'esametro a vari inventori: Paus. 10.5,7 la 
prima Pizia Phemonoe fu la prima a cantare l'esametro, Boio 1 ap. Paus. 
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10.5,7s. (sopra cit.) il primo fu Olen, altri ne attribuisce l'invenzione a 
Orpheus, a Linos o a Mousaios, cantori leggendari attivi tra il sec. XVI e 
il sec. XII, cioè tra il Myc I e il Myc III A, B e C.  Orph. test. 106, 126, 
201 K. = 1029 T, e fr. 356 K. l’esametro fu inventato da Orpheus secon-
do Kritias e Longinos, da Mousaios secondo Demokritos e Alkidamas, da 
Linos secondo Persinos di Mileto (IV sec.), dalla Pizia o da Orpheus e da 
Mousaios secondo Longinos, Marius Plotius, etc.  
In particolare Orph. fr. 356 K. ap. Longinos Prol. in Hephaest. 5 
(p. 85,5 ca.) o[rqion eJxamere;" tetovrwn kai; ei[kosi mevtrwn «(il verso) 
altisonante, di sei parti, di ventiquattro morae» l'esametro è attribuito a 
Orpheus o alla Pizia, ap. Alkidamas Odysseus 25 il medesimo esametro è 
ascritto a Mousaios, ed era forse noto già a Democr. 68 B 16 ap. Mallius 
Theodor. De metris 4,1. Per o[rqion «eretto», quindi «alto, altisonante», 
cf. Hom. L 10s. h[use qea; mevga te deinovn te" o[rqi(a), Hy. Dem. 432      
ejbovhsa d∆ a[r∆ o[rqia fwnh'/, Pind. N. 10, 76 o[rqion fwvnase «gridare alto e 
forte», Her. 1,24 to;n de; (Arion) ejnduvnta te pa'san th;n skeuh;n kai; la-
bovnta th;n kiqavran, stavnta ejn toi'si eJdwlivoisi diexelqei'n novmon to;n 
o[rqion «eseguì il nomos orthios», ossia «altisonante», a voce spiegata. 
Circa la forma «continentale» tetovrwn cf. Iambl. Vit. Pyth. 34,23 = Orph. 
1023 T Orpheus usò il dialetto «dorico». 
 
Pampho–s  
Pausania sembra conoscere molti inni teologici di Pampho–s per i ri-
ti dei Lykomidai ateniesi: Paus. 1.38,3-9, 39,1, 8.37,9, 9.37,9 nomina inni 
a Demeter, 1.29.2, 8.35,9 ad Artemis, 7.21,9 a Poseidon, 9.35,4 alle Cha-
rites, 9.29,8 a Linos, 9.27,9 a Eros. Paus. 8.37,4 egli era più antico di 
Omero. v. Philostr. Her. 2,19, Plut. fr. 62,10 ap. Schol. Hes. Op.423, 
Schol. Hom. X 183, 276. 
 
Palaiphatos  
Suda s.v. Palaivfato", poeta epico di Atene, figlio di Aktaios e 
Boio o secondo altri di altri, secondo alcuni venne dopo Phemonoe, se-





Demodokos e altri ctarodi 
L'agone pitico citarodico, fondato da Apollon o dai Delphoi dopo la 
purificazione del dio e il suo ritorno a Delfi, era il più famoso agone 
ctarodico. Strab. 9.3,10, Paus. 10.7,2 si usava cantare un inno al dio sulla 
cetra. Paus. 10.7,2-4 primo a vincere fu Chrysothemis cretese, figlio di 
Karmanor, che purificò Apollon, poi Philammon, figlio di Apollon e 
della bella Philonis, e Thamyris, figlio di Philammon e della ninfa 
Argiope. Orpheus non volle partecipare all'agone per l'alto concetto di sé 
e dei suoi misteri e Mousaios lo imitò. Eleuther (Apollod. 3.10,1, Paus. 
9.20,1 figlio di Apollon e di Aithousa, figlia di Poseidon e della Pleias 
Alkyone, vinse per la sua forte e dolce voce, ma non cantò un'ode da li 
composta. Esiodo e Omero furono esclusi perché non sapevano sonare la 
cetra (v. sopra). Nell'Ol. 48,3 = 586, quando gli Amphiktyones 
riformarono l'agone citarodico, aggiungendo l'aulodia e l'auletica, 
Melampous di Cefalonia vinse nella citarodia ed Echembrotos arcadico 
nell'aulodia (seguono le notizie su Echembrotos, Sakadas, v. sotto, e 
l'agone atletico, che da allora fu reso stephanites). 
Procl. Chresth. ap. Phot. Bibl. 320ab Chrysothemis fu il primo che, 
indossando una splendida veste e prendendo la cetra a imitazione di 
Apollon, cantò il nomos a solo. A causa della fama che egli si acquistò, 
quel costume rimane ancor oggi, cf. p.es. Ov. Met. 11,165-170, Luc. 
Adversus ind. 8-10, nonché le numerose rappresentazioni su vasi attici di 
citarodi in chitone pomposo podhvrh" «lungo fino ai piedi». 
Secondo Heracl. Pont. 157 W. (De musica) ap. [Plut.] De mus. 
1131f-32b, che si fondava sulla Anagraphe di Sikyon 550 F 1, Amphion, 
figlio di Zeus e di Antiope, fu il primo inventore della citarodia e della 
poesia citarodica (v. sopra), nella medesima generazione (di Amphion) 
Linos di Euboia compose threnoi, Anthes di Anthedon in Beozia 
compose inni, Pieros di Pieria compose i poemi sulle Muse, Philammon 
di Delfi eseguì con accompagnamento musicale [gli errori] di Leto e la 
nascita di Artemis e Apollon, e per primo istituì cori nel santuario 
delfico, Thamyris di Tracia (figlio di Philammon) cantò con la voce più 
bella e armoniosa, sicché sfidò le Muse, e compose una titanomachia (v. 
sopra), e infine vennero Demodokos di Corcira e Phemios di Itaca (su cui 
v. sotto). Quei citarodi (precedenti a Phemios e a Demodokos), essendo 
contemporanei di Amphion, vissuto ca. 1350, e di Linos, ucciso da 
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Herakles fanciullo ca. 1300, vissero da tre a due generazioni prima della 
guerra troiana, cioè ca. 1340-1310 = Myc IIIa (v. sopra).   
Demodokos, l'aedo dei Feaci nell'Odissea, canta con la cetra, è per-
ciò rappresentato come un citarodo. Secondo Heracl. Pont. cit. ap. [Plut.] 
De mus. 1132b, cf. 1161a Demodokos era un citarodo di Corcira (a meno 
che non sia un'emanazione dell'aedo dei Feaci nell'Odissea). Heracl. 
Pont. cit. include Demodokos, compositore di una Iliou Persis (da Hom. 
q 499-520) e delle Nozze di Hephaistos e Aphrodite (da Hom. q 266-
369), [Plut.] De fluv. 1161ab compositore di una Herakleia, nella schiera 
dei citarodi leggendari, insieme con Phemios di Itaca, che Plat. Ion 533bc 
(ma v. sopra) considera un rapsodo, e con altri citarodi. Secondo Demetr. 
Phal. 228 F 32a = 191 W. ap. Schol. Hom. g 267, Eustath. g 267, Demo-
dokos era un citarodo laconico, che vinse l’agone pitico ennaeterico (cita-
rodico), quando Menelaos andò con Odysseus a consultare l’oracolo di 
Pytho circa la spedizione a Troia. Agamemnon lo portò con sé a Micene 
e, quando partì per Troia, gli affidò la custodia della moglie Klytaimestra 
(egli è cioè identificabile con l’aedo Demodokos, che secondo Hom. g 
267-271 fu fatto relegare da Klytaimestra in un’isola deserta); ma Demo-
dokos riuscì a fuggire di là e a salvarsi a Korkyra presso i Phaiakes. De-
modokos «accetto tra la gente» è un nome d'arte adatto a un cantore.  
Secondo Nikokrates 376 F 4 ap. Anon. post Censor. 10 (sopra cit.) 
Perimedes, figlio di Rhythmonios, figlio di Orpheus, e di Chloris, figlia 
di Teiresias, primus cecinerit res gestas heroum musicis canticis, «per 
primo  cantò poesia eroica con accompagnamento musicale», fu cioè in-
ventore della citarodia eroica. Secondo Demetr. Phal. cit. Perimedes ar-
givo fu maestro di Demodokos laconico, di Automedes miceneo, di Li-
kymnios buprasio, di Sinis (?) dorico, di Pharidas laconico, di Probolos 
spartano, cioè di una schiera di citarodi peloponnesiaci, che fiorirono ca. 
1250-1230 (una generazione dopo la presa di Troia). Demodokos era di-
scepolo anche di Automedes miceneo, che per primo compose di∆ ejpw'n la 
Battaglia di Amphitryon contro i Teleboai e la Contesa di Kithairon e di 
Helikon, da cui prendono nome i monti della Beozia. Demetr. Phal. 228 F 
32b = 192 W. ap. Tzetz. Lyc. p. 4,6-8  aggiunge i nomi di Chairis di Cor-
cira e di Phemios di Itaca. Questi cantori sono considerati come citarodi, 
in quanto Demodokos è dato come vincitore nell’agone pitico ennaeteri-
co, che era citarodico. In questi brani è racchiuso un pezzo di storia leg-





Gli antichi citarodi componevano in e[ph, cioè in esametri e versi 
simili. Heracl. Pont. cit. nomina una schiera di citarodi preomerici, o leg-
gendari, tra cui Philammon di Delfi e suo figlio Thamyris tracio, che can-
tavano in e[ph accompagnandosi con la cetra, come Phemios e Demodo-
kos fanno nell'Odissea45: quanto alla forma metrica, continua Heracl. 
Pont. 157,11-13 W. ouj lelumevnhn d∆ ei\nai tw'n proeirhmevnwn th;n tw'n 
poihmavtwn levvxin kai; mevtron oujk e[cousan, ajlla; kaqavper ãth;nÃ Sthsi-
covrou te kai; tw'n ajrcaivwn melopoiw'n, oiJ poiou'nte" e[ph touvtoi" mevlh 
perietivqesan «i poemi degli antichi citarodi non erano astrofici e ame-
trici (come quelli dei citarodi moderni, Phrynis e Timotheos), ma erano 
in esametri o in simili versi dattilici (e[ph), con accompagnamento stru-
mentale (mevlh), come quelli di Stesicoro e di altri antichi poeti». La poe-
sia dei citarodi leggendari secondo Herakleides, che a quanto pare si fon-
dava sulla danza dei Feaci nel Canto q, era non in versi sciolti (cioè lege 
soluta, come quella della citarodia moderna), ma in triadi respondenti, 
come quella di Stesicoro e dell'altra citarodia arcaica. Questa era vista 
come una continuazione della citarodia leggendaria: Herakleides implica 
dunque che anche Stesicoro appartenesse alla citarodia arcaica. Hieron-
ymos di Rodi 33 W. ap. Athen. 635f scrisse un trattato Sui citarodi, che 
era il quinto libro della sua opera Sui poeti. 
Phillis di Delos FHG IV 475 ap. Athen. 1,21f (età ellenistica) «gli 
antichi citarodi (cioè i citarodi anteriori alla riforma musicale della metà 
del V sec.) facevano piccoli movimenti del volto, ma maggiori, o più 
numerosi, dei piedi, di marcia e di danza»: facevano cioè un'esecuzione 
che esprimeva poco le emozioni, ma molto il ritmo musicale. Questo 
luogo spiega  Hy. Ap. P. 202, 516 Apollon suona la cetra kala; kai;  u{yi 
bibav" (formula Hy-Hy di Apollon citarodo) «a passi belli e alti, cioè 
grandi, con bel ritmo. 
 
                                                
45 Soph. Thamyras 242 R. fa cantare in esametri il citarodo Thamyras ed Eur. Antiope 
182a fa così cantare il citarodo Amphion. Ar. Ran. 1281-1295 afferma che i dattili nella 
tragedia provengono ejk tw'n kiqarw/dikw'n novmwn. Il peana ad Asklepios di Sofocle in 




Terpandros e altri 
Terpandros di Antissa in Lesbos nella prima metà del VII sec. 
componeva alla stessa maniera. Heracl. Pont. 157,13-15 W. kai; ga;r   
Tevrpandro", e[fh, kiqarw/dikw'n poihth;n o[nta novmwn, kata; novmon 
e{kaston toi'" e[pesi toi'" eJautou' kai; toi'" ÔOmhvrou mevlh peritiqevnta 
a/[dein ejn toi'" ajgw'sin: ajpofh'nai de; tou'ton levgei ojnovmata prw'ton toi'" 
kiqarw/dikoi'" novmoi": Terpandros, essendo compositore di novmoi citaro-
dici, secondo uno di quei novmoi (o canoni musicali) metteva in musica e 
cantava negli agoni gli esametri da lui composti o derivati dall'epica rap-
sodica eroica (attribuita generalmente a Omero), cioè componeva  e can-
tava un genere di poesia dattilica di specie teologica e di specie eroica. 
Alex. Polyhist. 273 F 77 ap. [Plut.] De mus. 1132ef = Terp. T 31 G. egli 
emulò Omero per i versi (compose in versi epici) e Orpheus per la melo-
dia (li cantava sulla cetra). Plut. Inst. Lac. 238c «antichissimo e ottimo 
tra i citarodi del suo tempo ed elogiatore delle gesta eroiche (cioè compo-
sitore di citarodia eroica, come prima Perimedes e più tardi Stesicoro), 
tuttavia gli efori lo multarono e appesero la sua cetra al chiodo, perché 
aveva teso troppo una sola corda al fine di una maggiore varietà di voce», 
Plin. Nat. hist. 7,204 citharoedica carmina composuit Terpander. 
Strab. 13.2,4 «Arion era citarodo e anche Terpandros fu artista del-
la stessa musica, il primo che usò la lira a sette corde invece di quella a 
quattro (confondendo cetra con lira), come è detto negli esametri a lui at-
tribuiti», Terp. 2 app. = 4 G. ap. Strab. loc. cit., Cleonid 12, p. 202 J. soi; 
d∆ a[mme" tetravgarun ajpostevrxante" ajoidavn" eJptatovnw/ fovrmiggi nevou" 
keladhvsomen u{mnou" «a te noi, rifiutando il canto a quattro note, cante-
remo nuovi canti con la cetra a sette note» (il frammento è tramandato in 
forma completamente normalizzata, cioè ionicizzata hJmei'", tetravghrun, 
ajoidhvn). 
Glauc. Rheg. FHG II (p. 23) 2 ap. [Plut.] De mus. 1132e = Terp. T 
3 G. Terpandros era più antico di Archiloco, visse infatti una generazione 
dopo i primi compositori di aulodia (che quindi erano circa due genera-
zioniprima di Archiloco). Phainias 33 W. ap. Clem, Strom. 1.21,131 = 
Terp. T 4 G. pone peraltro (il rapsodo) Lesches di Lesbos, che gareggiò 
con Arktinos, prima di Terpandros e Terpandros dopo di Archiloco, Suda 
s.v. Tevrpandro" egli era di Arne (patria di Esiodo), di Antissa in Lesbos 
o di Kyme eolica, era discendente di Esiodo o di Omero, figlio di Boios, 
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f. di Phokeus, f. di Euryphon, tre generazioni (= 90 anni) dopo di lui, cioè 
ca. 640, fece la lira di sette corde e per primo compose novmoi lurikoiv, 
ma per alcuni fu Philammon a comporli (v. sopra). A.P. 9,488, Suda s.v. 
gluku; mevli kai; pnixavtw Terpandros morì soffocato per un fico, che uno 
gli gli buttò in gola, mentre cantava. 
Egli per primo diede un titolo ai novmoi citarodici, [Plut.] De mus. 
1132d  = Terp. T 28 i novmoi avevano nome Boiotios, Aiolios, Trochaios, 
Oxys, Kepion, Terpandreios e Tetraoidios (sette novmoi), Poll. 4,65 = 
Terp. T 38 G. avevano nome Boiotios e Aiolios dalla stirpe, Orthios e 
Trochaios dal ritmo, Oxys e Tetraoidios dal modo, Terpandreios e Ka-
pion da se stesso e dal suo amasio (dove è nominato in più l'Orthios, cioè 
otto novmoi), Suda s.v. novmo" essi erano sette, tra cui Orthios, Tetradios e 
Oxys. Marm. Par. 239 A 34 rinnovò i nomoi citarodici nell'a. 645, Poll. 
4,66 = Terp. T 39 G. le parti del nomos citarodico, come stabilite da Ter-
pandros, sono sette, ajrcav, metarcav, katatropav, metakatatropav, ojmfa-
lov", sfragiv", ejpivlogo". 
[Plut.] De mus. 1133c = Terp. T 51a G. la forma della kiqavra fu 
stabilita al tempo di Kepion, scolaro di Terpandros (quindi verso la metà 
del VII sec.), e fu chiamata asiatica per essere stata usata dai citarodi di 
Lesbo, abitanti presso all'Asia, cf. Arist. FHG 259 (p. 182) ap. Anecd. 
Gr. I 451,31. Pind. fr. 125 ap. Athen. 635de egli inventò il barbitos (a 
quanto pare un tipo di lira con le corde lunghe, quindi di suono grave, il-
lustrato nei vasi). Varie fonti attribuiscono a Terpandros l'invenzione del-
la lira o della cetra a sette corde.  
Philodem. De mus. 1, fr. 30,31-35, Ibid. 4 col. XIX 4-19, Ibid. col. 
XX 1-7 = Terp. T 14abc, [Plut.] De mus. 1146bc = Terp. T 19, etc. egli 
fu chiamato per responso dell'oracolo (pitico) a far cessare gli Spartani 
dalla discordia intestina, allietandoli negli agoni e cantando nei fi±di–vti±a, o 
«pasti a scotto», o «a quota-parte» (detti anche sussivtia «pasti comuni», 
o ajndrei'a «pasti tra uomini») (fi±di–vti±a da fi±di–vta", a sua volta da un so-
stantivo non attestato, significante «quota-parte», connesso con feivdomai 
«separarsi, privarsi», quindi «risparmiare», da i.e. *bheid-). Pind. fr. 125 
dice che Terpandros fu inventore anche dei canti chiamati skovlia, che a 
quanto pare egli chiama così in quanto cantati nei sussivtia, o conviti, 
come gli skovlia lirici veri e propri. 
Hellan. 4 F 85 (Karneonikai) ap. Athen. 635ef = Terp. T 1 G. 
Terpandros fu il primo a vincere nelle Karneia, che secondo Sosibios 595 
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F 3 (Chronographia, storico forse spartano, III-II sec., che scrisse anche 
un trattato su Alcmane in almeno tre libri, citato negli scolii papiracei ad 
Alcmane) furono stabilite per Apollon Ol. 26 = a. 676. [Plut.] De mus. 
1132de = Terp. T 32 G. egli vinse l'agone pitico citarodico (il più famoso 
agone citarodico) quattro volte di seguito. [Plut.] De mus. 1134b la prima 
katavstasi" musicale a Sparta avvenne per opera di Terpandros (circa la 
metà del VII sec.).   
Sapph. 106 pevrroco" wj" o[t∆ ajoido;" oj Levsbio" ajllodavpoisin «su-
periore come il cantore lesbio tra gli altri», Cratin. 263 ap. Zenob. 5,9, 
Phot. Lex. s.v. meta; Levsbion wj/dovn si usava così dire di colui che (nell'a-
gone citarodico) a Sparta otteneva il secondo posto, cioè il primo posto 
dopo Terpandros di Lesbos, che era comunque considerato come primo. 
Arist. fr. 545, Hesych. s.v., Phot. Lex. s.v. meta; Levsbion wj/dovn (nell'ago-
ne citarodico) erano chiamati, in onore di Terpandros, anzitutto i suoi di-
scendenti, dopo di loro ogni altro cantore lesbio, se mai fosse presente, e 
dopo di quello i rimanenti cantori. 
Poll. 4,65 Kepion fu amasio e scolaro di Terpandros. [Plut.] De 
mus. 1133c Perikleitos fu l'ultimo citarodo lesbio a vincere a Sparta nelle 
Karneia, dopo di lui cessò la continuità della scuola di Lesbos. 
Col termine prooivmion era detto sia l’inno rapsodico, introduttivo 
di una successiva rapsodia, sia l’analogo inno citarodico, introduttivo di 
una successiva citarodia. Nel prooimion citarodico la Propositio sembra 
avere maggiore varietà che non in quello rapsodico. Il modulo ajmfiv + 
teonimo sembra tipico del prooimion citarodico, v. Suda s.v. 
ajmfianaktivzein: to; prooimiavzein, Hesych. ajmfi; a[nakta: ajrch; novmou 
kiqarw/dikou', Terp. 1 P. = 2 G. ap. Suda ibid. ajmfiv moi au\ti" a[nacq∆ 
eJkatabovlon a/jdevtw (o ajkeidevtw) frhvn (dddd»sz", v. sopra) «intorno al 
signore lungisaettante mi canti l’animo», o «canti l’animo mio»: questo 
verso è un'ajrchv del prooimion citarodico composto secondo il nomos 
Orthios (cioè una Propositio citarodica, ché ajrcav era la prima delle sette 
parti in cui era diviso il nomos citarodico terpandreo secondo Poll. 4,65). 
Si veda anche l’esametro iscritto nella coppa di Duris (c. 480) 
Kretschmer 87 = Adesp. mel. 20(e) P. Moi'sav moi ajãmÃfi; Skavmandron 
ejuvrãrÃwn a[rcomai ajeiv{n}de–n (v. Pavese [1972] 101), nel quale sono 
conflati due tipi di formule introduttive della Prop, cioè il tipo Hy. Aphr. 
1 Mou'sav moi e[nnepe e il tipo Hy. 22,1 ajmfi; Poseidavwna... a[rcom∆ 
ajeivdein: l'esametro, avendo iniziato «Musa, a me intorno a 
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Skamandros», avrebbe dovuto proseguire «canta», invece prosegue (a 
quanto pare sbagliando tipo formulare, combinando cioè erroneamente 
C! + ajmfiv con c) «io comincio a cantare». Si confrontino inoltre Eur. 
Tro. 511-14 ajmfiv moi “Ilion, Mou'sa, kainw'n u{mnwn a[eison ejn 
dakruvoi" wj/da;n ejpikhvdeion e col gen. Hom. q 266s. aujta;r oJ  formivzwn 
ajnebavlleto kalo;n ajeivdein" ajmf∆ “Areo" filoth'to" eju>stefavnou 
∆Afrodivth". Si vedano infine [Plut.] De mus. 1132d = Terp. test. 3 G., 
1133c = Terp. test. 34 G. «dopo aver adempiuto al dovere verso gli dei 
(scil. con un prooimion), come vogliono, tosto passavano alla poesia di 
Omero e di altri poeti: ciò è chiaro dai proemi di Terpandros» (soggetto 
dell’inciso «come vogliono» possono essere gli dei oppure i poeti stessi: 
cioè dopo aver fatto un proemio «come gli dei vogliono che si faccia» 
oppure «a quel dio che i poeti stessi vogliono», anche se in questo caso il 
presente si spiega meno), Quint. Inst. or. 4.1,2 propterea quod oi[mh 
cantus est citharoedi, pauca illa, quae antequam legitimum certamen 
incohent, emerendi favoris gratia canunt, proemium cognominaverunt, 
Stes. 14 ap. Aristid. 33,2 «passerò ad un altro prooimion secondo 
Stesicoro» (Stesicoro, a quanto pare, aveva fatto due proemi a un suo 
poema, forse i proemi alle due Palinodie). Il proemio era un inno, più o 
meno lungo, a un dio, come nella rapsodia, a cui seguiva il poema vero e 
proprio, per lo più eroico.  
Quanto a Terp. 1, l'espressione ajkeidevtw frhvn è parsa seriore, in 
quanto il frhvn (motivo an riferimento del poeta al proprio animo) invece 
che la Musa è menzionato come l'ispiratore del canto, ma cf. Alc. 308,1s. 
cai're, Kullavna" oJ mevdei", se; ga;r qu'mo" u{mnhn «te ho in animo di 
cantare» (nella Prop dell’inno lirico a Hermes, si noti il motivo salve 
nella Prop anziché nella Dim, v. sotto), Sim. 14.35b,8-10 (in un peana) 
kai; sev, a[nax eJkabªeºl≥evta, ... ajpo; freno;" oJmorrovqoªu, Adesp. mel. 37,1 
(nella ajrchv o Prop di un inno lirico) “Artemi, soiv mev ti frh;n <ejfivhsin> 
(Wil.) ejfivmeron u{mnon uJfainevmenai (Bergk) e, qualora non vi sia la 
sopraddetta conflazione formulare, l’esametro iscritto nella coppa di 
Duris, intendendo «Musa, intorno a Skamandros mi (scil. a me stesso) 
comincio a cantare». 
[Plut.] De mus. 1134bc = Terp. T 18 G. la seconda katavstasi" 
musicale a Sparta avvenne principalmente per opera di Thaletas di 
Gortys, di Xenodamos di Kythera, di Xenokritos di Lokroi, di 
Polymnestos di Kolophon e di Sakadas di Argos. Essi infatti stabilirono 
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le Gymnopaidiai a Sparta, le Apodexeis in Arcadia e le Endymatia ad 
Argos (a quanto pare verso la metà del VII sec., cioè meno di una 
generazione dopo Terpandros). 
Thaletas di Gortys, citarodo attivo a Sparta nelle Gymnopaidiai 
verso la metà del VII sec., dice Glaukos di Rhegion (V ex.) nel peri;     
ajrcaivwn poihtw'n kai; mousikw'n FHG II 24 fr. 4 ap. [Plut.] De mus. 
1134d memimh'sqai me;n ta; ∆Arcilovcou mevlh, ejpi; de; to; makrovteron      
ejktei'nai, kai; paivwna kai; krhtiko;n rJuqmo;n eij" th;n melopoiivan         
ejnqei'nai.46 In termini metrici ciò vuol dire: il metro cretico a una breve s 
z q z (che si usa erroneamente chiamare «epitritico» (×) z q z (×) o giam-
bico-trocaico) era introdotto nel metro dattilico a due brevi d z q q z, 
producendo così un ritmo misto, come negli epodi di Archiloco. Ma men-
tre gli epodi di Archiloco sono contenuti in brevi strofette, Thaletas com-
poneva in ampie strofe, come quelle di Stesicoro. Si può dedurre quindi 
che strofe simili a quelle di Stesicoro erano usate nella citarodia almeno 
dai tempi di Thaletas. 
Thaletas di Gortys secondo Schol. Pind. P. 2,127 compose ipor-
chemi per la danza armata e Xenodamos di Kythera secondo [Plut.] De 
mus. 1134cd compose poemi chiamati peani o iporchemi (v. sotto). An-
ch'egli come Terpandros secondo Philodem. De mus. 4 col. XIX 4-19 
(sopra cit.) con i suoi canti sedò le discordie degli Spartani.  
Il ritmo dattilo-cretico ds (erroneamente detto dattilo-epitritico dai 
moderni), attribuito a Thaletas, è già presente in Terpandros fr. 1 nel suo 
nomos Orthios, il cui prooimion sonava ajmfiv moi au\te a[nacq∆ eJkatabov-
lon a/jdevtw frhvn dddd»sz", ovv. 4daqq&sz" (con fine di parola nell’ultimo 
d, cf. Alcm. 56, etc., v. sopra). Non v'è ragione di espungere o di correg-
gere questo verso per farne un esametro: così com'è (si legga ajkeidevtw o 
a/jdevtw con la Suda), esso dà una sequenza dattilica (tetrametro dattilico 
acatalettico) conclusa con una clausola s senza anceps interposto.47 Ciò 
fa un periodo tipico della citarodia, cf. Arch. 118-192, Alcm. 1, ep. 4 
(ddd risponde a ddsz), Ibyc. 1, fine strofe, Stes. Iliou Persis S 88, str. 2 (= 
lin. 3), etc. (con forte effetto di clausola). È notevole come questa clauso-
la fosse così tipica del prooimion citarodico che si mantenne nella sua 
                                                
46 Schol. Pind. P. 2,127 Thaletas compose anche iporchemi per la danza armata 
(forse in ritmo pirrichio [anapestico] o cretico). 
47 Non v'è nemmeno ragione di attribuire questo verso al V sec., solo a causa della pre-
senza di frhvn in Pind. P. 6,36 donhqei'sa frh;n bovase pai'da o{n et sim. (v. sopra). Il 
verso era ricordato come un prooimion di Terpandros, e la cosa non è impossibile. 
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funzione fino a epoca molto tarda: Heitsch S 3 uJmnevjwme" mavkara", 
Mou'sai Dio;" e[kgonoi,⁄ ajfqivtoi" ajoidai'" dddd»ssz", ovv. 5daqq⁄ssz" (= 
5daqq⁄ith")  (v. Pavese [1978] 56). 
Arion di Methymna, Suda s.v. figlio di Kykleus, nacque nella Ol.  
68 = a. 628, lirico, scolaro di Alcmane, compose canti e prooimia in 2000 
versi, fu inventore della maniera tragica e per primo istruì un coro, cantò 
il ditirambo e diede un nome a ciò che il coro cantava e fece dire versi ai 
satiri, Her. 1,23 «Arion era il migliore citarodo dei suoi tempi e per pri-
mo compose, diede nome e istruì il ditirambo a Corinto, quando Perian-
dros figlio di Kypselos era tiranno» (ca. 625-585), ibid. 24 «egli, essendo 
stato a lungo presso Periandros, volle fare il giro dell'Italia e della Sicilia, 
e, avendo fatto grandi guadagni, durante il ritorno sur una nave corinzia 
fu assalito dai marinai, che, volendo prendergli le ricchezze, gli intimaro-
no o di farsi fuori o di gettarsi subito in mare. Egli chiese loro di lasciarlo 
cantare sui banchi vestito di tutti i suoi paramenti (di citarodo), ché tosto 
si sarebbe fatto fuori. Essi, presi dal piacere di ascoltare il migliore canto-
re che vi fosse, si ritrassero dalla poppa al centro della nave. Ed egli, in-
dossati tutti i suoi paramenti e presa la cetra, stando in piedi tra i banchi, 
eseguì il nomos orthios (cioè «il canone ritto», o elevato, perchè alto di 
stile e cantato a solo ad alta voce) e, finito il canto, si gettò in mare, così 
come si trovava, con tutti i suoi paramenti». Un delfino, come è noto, lo 
raccolse e lo portò al Tainaron, donde con tutti i suoi paramenti raggiunse 
Corinto. E i marinai furono infine convinti rei, come raccontano i Corinzi 
e i Lesbii. «Al Tainaron v'è una dedica bronzea, non grande, di Arion, un 
uomo sopra un defino», cf. [Ario] 1,1-18 D.2 ap. Ael. Hist. an. 12,45 «i 
delfini sono filw/doiv te kai; fivlauloi, come si vede dalla statua e dall'e-
pigramma che Arion dedicò al Tainaron. Egli fece un inno di ringrazia-
mento a Poseidon, pagando ai delfini il compenso (cioè lodandoli) per 
avergli salvato la vita». Her. 1,23s., come Plat. Gorg. 502a, sembra asso-
ciare la citarodia e il ditirambo per ragioni non formali, ma contenutisti-
che, probabilmente  perché la citarodia, a differenza della lirica corale, 
era tradizionalmente narrativa ed eroica (v. sotto su Xenokritos e Stesi-
choros) e il ditirambo, per quanto fosse tradizionalmente corale, era di-
ventato più tardi prevalentemente o esclusivamente narrativo ed eroico, 
come si vede dai ditirambi di Bacch. 15-28 e dal nuovo ditirambo di Me-
les, Kinesias, Timotheos e altri, creando così una certa confusione nella 
classificazione alessandrina. Il nuovo ditirambo era senza responsione 
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strofica, probabilmente perché influenzato dal nuovo nomos citarodico, 
che era anch'esso senza responsione strofica.  
Xenokritos di Lokroi Epizephyrioi verso la metà del VII sec. com-
pose poemi eroici citarodici, v. Glaukos ap. [Plut.] De mus. 1134e hJrwi-
kw'n ga;r uJpoqevsewn pravgmata ejcousw'n poihth;n gegonevnai. [Plut.] De 
mus. 1134c si disputava se i poemi di Thaletas, di Xenodamos e di Xeno-
kritos fossero peani, ditirambi o iporchemi: essi probabilmente potevano 
essere classificati in ognuna di quelle tre specie a seconda del criterio a-
dottato, potendo essere considerati come peani in quanto per Apollon, 
come ditirambi in quanto narrativi, come iporchemi in quanto cantati a 
solo e danzati da un coro. Nell'arte di Xenokritos abbiamo testimoniata 
una tradizione citarodica locrese, che fu ereditata anche da Stesicoro. 
Dal siceliota Xanthos Stesicoro derivò molti temi, come la Ore-
steia, v. Megakleides FHG IV 443 ap. Athen. 513a. 
 
Stesichoros 
Stesicoro, nato a Matauros, Steph Byz. s.v. sub-colonia di Lokroi, 
fu attivo ad Akragas sotto Phalaris, v. Arist. Rhet. 1393b, e a Himera, co-
lonia mista di genti doriche e calcidesi, fondata da Zankle ca. 650, che fu 
fondata da Chalkis ca. 735. Suda s.v. Sthsivcoro" egli visse tra Ol. 37 = 
a. 632 e Ol. 56 = a. 556. Aveva nome Teisias, ma fu soprannominato col 
nome d'arte Stesichoros. Egli era di origine locrese come Xenokritos. Se-
condo una tradizione locrese, raccolta da Arist. fr. 565  e da Philoch. 328 
F 213 (= TA 2-3 Dav.), Stesicoro era figlio di Esiodo e di Ktimene, una 
fanciulla di Oinoe nella Locride Ozolia48. Può darsi che questo Stesicoro, 
che la leggenda dice figlio di Esiodo, fosse un avo o un antenato del fa-
moso Stesicoro del VI sec. in., così come i due Stesicori posteriori, v. 
Marm. Par. 239 A 50 «il poeta Stesicoro giunse in Grecia nel 485» e 73 
«Stesicoro secondo di Himera vinse ad Atene (scil. nell'agone panatenai-
co citarodico) nel 370», erano forse suoi discendenti. Il nome Stesicoro, 
come nome d'arte, poteva essere ereditario in una famiglia di citarodi. 
                                                
48 Secondo Thuc. 3,96, Certamen 224-247 Esiodo, durante un prolungato soggiorno a 
Oinoe, essendo sospettato dai fratelli di aver sedotto la fanciulla, fu da loro ucciso e get-
tato in mare, ma il suo corpo fu portato a riva dai delfini durante una festa di Ariadne. Il 
rapsodo Karkinos, autore di un poema genealogico, era di Naupaktos. Questa storia 
sembra collegare Stesicoro e la citarodia italiotica con le tradizioni poetiche della Locri-
de e della Beozia. 
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La Suda s.v. ejpithvdeuma accanto a Eschilo l'auleta, nomina Stesi-
coro oJ kiqarw/dov" senz'altro commento, a quanto pare per esemplificare 
il significato di «mestiere», o disciplina (artistica), cf. Syll.3 711 L,14 dia; 
ªtºw'n ijdivwn ejpitªhdeºumavtwn i tecni'tai ateniesi sono lodati per aver o-
norato il dio ciascuno secondo la propria disciplina.  
Sim. 59 narra il lancio vittorioso di Meleagros nei Giochi per Pe-
lias, e commenta ou{tw ga;r ”Omhro" hjde; Stasivcoro" a[eise laoi'": Si-
monide pone Stesicoro sullo stesso piano di Omero, considerandolo un 
cantore o un cantastorie come Omero. Stes. 35 chiama l'esecuzione del 
suo poema Carivtwn damwvmata kallikovmwn: la parola damwvmata, cf. 
Pind. I. 8,8 glukuv ti damwsovmeqa (voce del verbo damovomai «pubblica-
re»), si riferisce a una pubblicazione orale, o esecuzione, di un poema tra 
il demos, cioè in presenza di un uditorio concepito come una comunità 
locale. In questo frammento dell'Oresteia Stesicoro si presenta come 
compositore ed esecutore orale del suo poema. 
Infine ricordiamo il giudizio di Quintiliano, che s'illumina alla luce 
di questi fatti, Quint. 10.1,62 Stesichorum... maxima bella et clarissimos 
canentem duces et epici carminis onera lyra sustinentem. Reddit enim 
personis in agendo simul loquendoque debitam dignitatem, ac si tenuis-
set modum, videtur aemulari proximus Homerum potuisse, sed redundat 
atque effunditur. 
La Suda s.v. Sthsivcoro" così etimologizza il suo nome: ejklhvqh de; 
Sthsivcoro" o{ti prw'to" kiqarw/diva/ coro;n e[sthsen. Ciò non vuol dire 
che egli fosse un lirico corale come Pindaro, ma che il canto a solo cita-
rodico poteva essere occasionalmente seguito o accompagnato da una 
danza iporchematica, da una danza cioè di coreuti che danzavano sola-
mente, ma non cantavano: così una terracotta di Palaiokastro (TM III) 
mostra tre donne danzanti intorno a un suonatore di cetra, Paus. 1.38,3 
etc. le Pamphides danzavano al canto dell'antico citarodo Pamphos, Hom. 
q 261-265 i ragazzi feaci accompagnano con la danza il canto di Demo-
dokos, Heracl. Pont. 157 W. Philammon corou;" prw'to" peri; to; ejn Del-
foi'" iJevro;n e[sthke, [Plut.] De mus. 1134c Xenodamos di Kytheira e altri 
citarodi erano noti per avere composto hyporchemata. 
I poemi di Stesicoro sono troppo lunghi ed esclusivamente narrati-
vi, molti sono mitologici e alcuni favolistici, per essere considerati come 
lirica corale: essi sono poemi citarodici di specie eroica (v. Pavese [1972] 
239-244). I titoli mostrano che i soggetti erano tratti dalla leggenda eroi-
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ca, quasi tutti dai cicli eroici trattati anche nella rapsodia: dal ciclo troia-
no Helene, Palinodia, Iliou Persis, Nostoi, Oresteia, Skylla, dal ciclo te-
bano Eriphyle, Europeia e la cosiddetta Thebais, dal ciclo di Herakles 
Geryoneis, Kerberos e Kyknos, e da altre leggende Athloi49 epi Peliai e 
Syotherai (la caccia del cinghiale calidonio). Dalle favole locali erano 
tratti Kalyke, Rhadine e Daphnis.     
Stes. 32 Nostoi col. I narra un colloquio tra Helene e Telemachos 
con alcuni particolari non omerici (col. I 9 Helene dice «io da sola sono 
una gracchiante cornacchia», cf. Alcm. 1,85-87, col. I 10 «non ti tratten-
go», mentre in Hom. o 68 così parla Menelaos, col. II 1s. cf. Hom. o 113-
119 Menelaos dà a Telemachos un cratere d'argento e d'oro, col. II 4 l'e-
roe è detto Pleisthenidas con la tradizione continentale e non Atreides 
con Omero), ma con uno stile e una ampiezza paragonabile a quella ome-
rica. S 7-87 Geryoneis presenta la medesima maniera narrativa (con lun-
ghi discorsi, descrizioni estese e un duello tra Herakles e Geryon narrato 
nei particolari). S 27 col. ii presenta la nota sticometrica 1300 (il poema 
cioè comprendeva più di 1300 versi e di 50 triadi), i frammenti 36s. sono 
citati dal secondo libro della Oresteia, la raccolta alessandrina occupava 
l'estensione di ventisei libri, cioè più dell'Iliade.  
 
Ibykos 
Gli encomi Ibyc. S 151 per Polykrates, S 223-227 (comm.) per 
Gorgias (?), 7 per Euryalos, S 220 (comm.) per un ignoto atleta, S 221-
222 (comm.) per Kallias, S 166-174, S 176, S 181, S 220 (comm.) per un 
bel fanciullo atletico sono odi per kaloiv, composte per essere cantate in 
un simposio e perciò dette ejgkwvmia, le quali, pur essendo triadiche, erano 
probabilmente cantate a solo con la kithara, erano cioè encomi citarodici 
di specie erotica, alcuni con temi e motivi atletici affini a quelli degli e-
                                                
49 Il poema è sempre citato col titolo ejn toi'" “Aqloi", in cui il nominativo può essere sia 
il masch. «Aqloi sia il neutro «Aqla, sebbene quest'ultimo sia comunemente dato dai 
moderni. Ma il masch. a\qloi significa invariabilmente «gare», il neutro a\qla «premi», 
v. P. (1996c) 3-9 = (2007) 363-370. In questo caso perciò il titolo più adatto al contenu-
to del poema è «Aqloi ejpi; Peliva/ «gare/giochi su/in onore di Pelias». In  Hom. Y 259 
nhw'n d∆ e[kfer∆ a[eqla, 314, etc. è usato il neutro, perchè il senso vuole «Achilleus por-
tava fuori dalle sue navi i premi» delle gare, non le gare, per Patroklos (il titolo «Aqla 
ejpi; Patrovklw/, che talora si dà al canto Y, non sembra aver autorità antica e significa 
comunque «premi»). Paus. 5.17,9-11 usa due volte il titolo ajgw;n oJ ejpi; Peliva/, che cor-
risponde evidentemente ad «Aqloi ejpi; Peliva/, non ad «Aqla). 
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pinici, cf. Pind. I. 2,1-8 OiJ me;n pavlai, w\ Qrasuvboule, fw'te", oi} cru-
sampuvkwn" ej" divfron Moisa'n e[bainon kluta'/ fovrmiggi sunantovme-
noi" rJivmfa paideivou" ejtovxeuon meligavrua" u{mnou"," o{sti" ejw;n kalo;", 
ktl. e Plat. Lys. 205c-d, un encomio per Lysis, composto dall'amante di 
lui deriso da Socrate, che accenna ai temi encomiastici L2 V2 M2. La cita-
rodia erotica era tendenzialmente pederotica, v. Suda s. v. Qavmuri" era-
stes del fanciullo Hymenaios, così Orpheus era dedito alla pederastia, tra 
gli aulodi Olympos era eromenos di Marsyas, Terpandros aveva per sco-
laro ed eromenos Kepion, etc. Ciò prefigura la tendenza pederotica della 
citarodia erotica di Ibykos (v. Pavese [1972] 240s.). Gli encomi di Ibykos 
sono citarodici in quanto formalmente, cioè  metricamente e linguistica-
mente, affini ai poemi citarodici di specie eroica, quali quelli di Stesicoro 
(v. sopra). 
Esecuzione dell'aulodia 
Aulos. Lo strumento detto aujlov" o aujloiv era uno strumento a fiato 
composto per lo più di due canne, fatte di osso, con la tibia di un animale, 
di legno o di bronzo, e di un'ancia» vibrante, singola o più spesso doppia, 
detta glw'ssa, glw'ssiv" o zeu'go", per lo più fatta di canna, v. Pind. P. 
12,25s., fr. 70, Theoph. Hist. plant. 4.11,1-7. La parola si traduce moder-
namente «flauto», ma lo strumento corrispondeva piuttosto a un oboe 
(che è fornito di ancia doppia) o a un clarino (fornito di ancia singola), 
che a un moderno flauto (che è privo di ancia). Gli aujloiv erano sonati a 
due mani, una per canna, e spesso fermati alla bocca e alle guance con 
una forbeiav «cinghia», o museruola di cuoio, per poter meglio soffiare 
nelle canne. Il termine aujlov", significante genericamente «tubo», è di o-
rigine ie., con  lat. alvus «cavità (intestinale), ventre», lit. au‚las, norv. 
aul, aule «gambo», etc. Lo strumento era concordemente ritenuto di pro-
venienza frigia. La parola è attestata da Hom. K 13 aujlw'n surivggwn t∆ 
ejnoph;n o{madovn t∆ ajnqrwvpwn nel campo troiano, S 495 aujloi; fovrmiggev" 
te boh;n e[con nelle nozze rappresentate sullo scudo, Hy. Herm. 452 kai; 
molph; teqalui'a kai; iJmerovei" brovmo" aujlw'n, Sapph. 44,24 au\lo"      
ajduªmºevlh",  Pind. O. 5,19 Ludivoi" ajpuvwn ejn aujloi'", etc. (v. sotto Liri-
ca corale). Il flauto si trova spesso rappresentato in arte figurativa, dal 
sarcofago di Hagia Triada ai vasi corinzi e attici e oltre. I più antichi pez-
zi ritrovati sono i tredici frammenti ossei dal santario di Artemis Orthia a 
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Sparta (VII2), due piccoli flauti da Ephesos (VI1) e un frammento da Lin-
dos (VI med.) (per una lista di flauti arcaici e classici v. West [1992] 
97s.). Quanto alla qualità del suono, v. Ar. Ach. 864-866, Eq. 10, Poll. 
4,72, Hesych. s.v. krivzei, Arist. Pol. 1341a21, Aristox. Harm. 1,20s., fr. 
101 W. i flauti sono detti parqevnioi, paidikoiv, kiqaristhvrioi, tevleioi, 
uJpertevleioi, dal più acuto al più grave. 
Elegia. Il termine e[lego" è attestato per la prima volta nell'epi-
gramma iscritto sul tripode bronzeo, dedicato da Echembrotos di Arcadia 
nel santuario tebano di Herakles per la vittoria nell'agone aulodico, da lui 
ottenuta a Pytho nella Pyth. 1 = Ol. 48,3 = a. 586, Echembrotus 1,3 W.2 
ap. Paus. 10.7,6 (unico testo di lui che sia tramandato) ”Ellhsi d∆ ajeivdwn 
mevlea kai; ejlevgou" «Echembrotos Arcade dedicò a Herakles questa of-
ferta, avendo vinto negli agoni degli Amfizioni, cantando canti e lamen-
ti» oppure «cantando una elegia musicata», cioè una elegia accompagna-
ta col flauto, come l'agone pitico aulodico richiedeva. In questo caso    
ejlevgou" è o può essere «distici elegiaci, elegia» in senso metrico, come è 
attestato da Call. fr. 7,13 in poi (v. sotto), e mevlea indica l'accompagna-
mento di flauto. Questa è l'interpretazione di Paus. loc. cit. hJ ga;r 
aujlw/diva mevlh te h\n aujlw'n ta; skuqrwpovtata kai; ejlegei'a prosa/dovmena 
toi'" aujloi'" «l'aulodia era una musica di flauto la più triste possibile e 
una elegia cantata con l’accompagnamento di flauto», cioè a quanto pare 
si trattava di una elegia trenodica per i caduti nella guerra sacra della lega 
anfizionica contro Krisa, così triste e malinconiosa, che gli Amfizioni si 
commossero e gli dettero giustamente la vittoria, ma soppressero poi l'a-
gone aulodico, perché tanta malinconia era insuperabile e insopportabile, 
e comunque non conveniente ad Apollon. Gli e[legoi di Echembrotos e-
rano dunque, si può ragionevolmente supporre, in distici elegiaci con ac-
compagnamento di flauto. 
L'elegia trenodica di Echembrotos sembra essere il più antico e-
sempio di elegia trenodica per i caduti in battaglia, da cui discende l'ele-
gia di Simonide per i caduti spartani a Platea, e forse principalmente per 
Leonidas caduto alle Thermopylai, Sim. 10-18 W.2 (v. Pavese [1995] 22s. 
= [2007] 184-186). Anche questa elegia era probabilmente cantata in fo-
netica «continentale» a Sparta o a Platea, conforme alla tradizione, con 
accompagnamento di flauto (v. id. 23s. = 187s.). 
Il termine e[lego" significa «lamento» o «canto di lamento», v. Eur. 
Hel. 185, Tro. 119, Iph. T. 146, 1091, Hyps. ca. 258, generalmente riferito 
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nelle fonti come cantato  con accompagnamento di flauto (v. sotto). Eur. 
Hel. 185, Iph. T. 146 il canto lamentoso è detto a[luro", non perché fosse 
normalmente accompagnato o meno dalla lira, ma perché lamentoso. Eur. 
Hyps. ca. 258s. esso è sonato dalla tracia cetra di Orpheus, 1622s. detta 
∆Asiav", perché la cetra era ritenuta asiatica o perché il canto lamentoso era 
tradizionalmente ritenuto asiatico e in particolare frigio, cf. Iph. T. 180, 
etc. (v. sotto). Il plur. e[legoi Apoll. Rh. 2,782, etc. significa pure «lamen-
to», ma Call. fr. 7,13 (detto dei propri Aitia, come il titolo Iambi è detto dei 
giambi in senso metrico, v. sopra), Apollonidas A.P. 10,19, Meleagros A.P. 
4.1, un certo Aurelio Patroniano EGLC 1000,1, Hadrianus imp. GVI 
2050,5, etc. (cioè a quanto pare da età alessandrina in poi) significa «ele-
gie» in senso metrico (v. West [1974] 3-8, in part. 5s.). Il neutro sostanti-
vato ejlegei'on (forse scil. mevtron) Critias 4,3, Thuc. 1.132,2 (l'epigramma 
di Pausanias sul tripode dedicato dai Greci a Pytho), etc. vale «distico ele-
giaco» e Heph. 15,14, etc., forse Critias cit., indica il solo pentametro. Il 
plur. neutro sostantivato ejlegei'a Pherecr. 162,7 e[lex∆ ejlegei'a (che si ri-
ferisce in esametri a Theogn. 467-469 in distici elegiaci), Plat. Resp. 368a, 
etc. vale «distici elegiaci» e «poema in distici elegiaci». Il lat. e–logium «e-
pitafio, iscrizione funebre» deriva da ejlegei'on, accostato a lovgo" e a e–-
loquium. Infine il sost. femm. ejlegeiva (forse sott. poivhsi") Arist. Ath. Pol. 
5,2s., etc. significa «poema in ejlegei'a, o distici elegiaci», cioè «elegia» 
secondo l'uso moderno della parola. 
La etimologia di e[lego" è incerta (E.M. 326,49 e[ e[ levgein etimo-
logia popolare, ejleleu', ojloluvzw ululare improbabile, forse con arm. e-
legn «canna», che può esser un imprestito dal frigio): il vocabolo è pro-
babilmente un imprestito micro-asiatico, forse frigio, come frigio era il 
lamento e i mitici auleti che lo intonavano, Hyagnis, Marsyas e Olympos 
(v. sotto). 
L'elegia era eseguita, per quanto si può riconoscere, nelle seguenti 
occasioni (v. West [1974] 10-13). 
Nel simposio: questa era l'occasione tradizionale e per così dire 
istituzionale  in cui era composta e cantata molta parte dell'elegia e della 
giambodia, che era la variante meno canora dell'elegia (v. sopra), come 
pure alcune specie di poesia lirica, quali lo skolion e l'encomio, e talora 
anche l'epinicio e altre specie liriche (v. sotto).  
L'elegia era cantata dai simposiasti a turno, che da sinistra a destra 
ricevevano lo ai[sako", o murrivnh. Eustath. Il. 6,19s., Plut. Quaest. conv. 
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615b a ognuno che cantava nel simposio era data una mursivnh, chiamata 
ai[sako", e inoltre una lira. Schol. Ar. Vesp. 1222a «il simposiasta 
iniziale, tenendo un ramo di davfnh o di murrivnh, cantava un canto di 
Simonides o di Stesicoro fin dove voleva, poi lo dava a chi voleva, non 
come l'ordine richiedeva, e colui che lo riceveva dal primo diceva il 
seguito e questi lo dava a sua volta a chi voleva. I canti perciò, poiché 
tutti li cantavano e li dicevano all'improvviso, erano detti skoliav 
"obliqui" a causa della duskoliva "difficoltà"». Alcune elegie fanno 
esplicito riferimento all'ambiente simposiale in cui erano cantate, v. 
Theogn. 241-243, 941s., 943, 1056 (sotto cit.) e altrove (v. West [1974] 
12), Xenoph. 1, Sim. Eleg. 24, 25, 26, Dionys. Chalc. 1-5, Ion Chius 26, 
27, Adesp. eleg. 27, etc. Si vedano inoltre alcuni vasi attici con 
simposiasti pronunzianti versi gnomici di tipo teognideo. L'elegia poteva 
essere cantata anche nel kw'mo", o allegra brigata e baldoria, che si usava 
fare dopo il simposio: Theogn. 885s., 1045s., 1065, cf. Hes. Sc. 281 «e 
altrove i giovani facevano un kw'mo" al suono del flauto, alcuni 
scherzando con balli e canti, altri ridendo, ciascuno accompagnato da un 
flautista, venivano innanzi». [Plut.] De mus.1132d tra i nomoi aulodici, 
attribuiti a Klonas, ve n'era uno chiamato kwmavrcio", «cominciante il 
kw'mo"». In Hy. Herm. 55s. anche la lira, come il flauto, è usata nei lazzi 
dei giovani. 
In varie occasioni di vita militare: Arch. 1-5, in part. Arch. 2 il poe-
ta guerriero mangia un frugale pasto e beve un eccellente vino «reclinato 
in lancia», metonimia delle armi e arma per antonomasia del guerriero, 
cioè disteso sur una (più o meno improvvisata) klivnh in armi 
(nell’accampamento, in attesa di un’azione guerresca) (P. [1995b] 335-
340 = [2007] 150-154). Ciò è contrario alla buona usanza per cui in tem-
pi di pace si lasciano le armi fuori dal simposio. Il distico, ho fra l'altro 
notato, risulta essere la prima attestazione di simposio reclinato in elleni-
co, costume derivato dall’Oriente, per cui i moderni simposiologi danno 
come prima attestazione Alcm. 19 e la rappresentazione di Dionysos re-
clinato nella Cista di  Kypselos (v. P. [1995b] 339 = [2007] 154). 
Le elegie di Tirteo erano cantate dagli Spartani alla vigilia di una 
battaglia: Lycurg. In Leocr. 107 gli Spartani, quando erano accampati in 
armi, erano invitati ad ascoltare i poemi di Tirteo presso la tenda del re. 
Philochoros 328 F 216 ap. Athen. 630f «era costume degli Spartani nelle 
loro campagne militari, dopo aver pranzato e intonato il peana, cantare a 
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turno i versi di Tirteo (come nel simposio attico si usavano cantare gli 
skolia); il polemarco dava in premio al vincitore un pezzo di carne». Le 
elegie di Tirteo erano ovviamente composte e cantate in tali occasioni 
con fonetica, o pronunzia, laconica e generalmente «continentale», v. 
Tyrt. 24 (dubium) = GVI 749,7s. Thyrreion, Acarnania, III sec.) Turtaiv-
ou de; Lavkainan ejni; stevrnoisi fulavsswn && rJh'sin ta;n ajreta;n ei{leto 
provsqe bivou «la parlata» o «orazione laconica» (anche se l'etnico si rife-
risce probabilmente piuttosto al contenuto che al dialetto). La fonetica 
ionico-atticizzata con cui le elegie di Tirteo sono tramandate fu a quanto 
pare assunta nel corso della trasmissione orale e manoscritta ad Atene o 
in ambiente attico, secondo un processo a mio parere generale nella tra-
smissione dei poemi epici ed elegiaci continentali (v. Pavese [1972] 34-
196, etc.). 
In un pubblico luogo e occasione: Sol. 1 ap. Plut. Sol. 8,1-3 l'elegia 
per Salamis fu cantata da Solone salito sulla pietra dell'araldo nell'agora, 
3,11 egli si rivolge ai concittadini ateniesi col «voi», che perciò sono al-
loquiti come presenti all'esecuzione, etc. 
In concorsi aulodici: si vedano l'elegia di Echembrotos (sopra e sot-
to cit.) e l'Anagraphe delle Panathenaia ap. [Plut.] De mus. 1134a, nella 
quale i vincitori nel concorso aulodico erano forse ricordati come vincito-
ri ejlevgoi", cf. il catalogo dell'agone musico delle Panathenaia IG I2 374 
= Syll.3 1055,12s. ajndravsi aujlwidoi'" (IV1, sopra cit.). I concorsi aulodi-
ci sono solitamente menzionati in quasi tutti i numerosi cataloghi di ago-
ni musici dal IV a. C. al II sec. d.C. (v. sopra Rapsodia).  
Il famoso auleta tebano Pronomos (V med.) Paus. 9.12,5 «con gli 
atteggiamenti del volto e con i movimenti del corpo piaceva straordina-
riamente ai teatri; ed egli compose anche un prosodion a Delos per i Cal-
cidesi», come già l'antico Eumelos aveva fatto per i Messeni (v. sotto). 
Ciò sembra riferirsi all'esecuzione di poesia come aulodo piuttosto che 
come auleta, cioè egli non tanto sonava il flauto, quanto anche cantava 
con accompagnamento di flauto. L'auletica era in particolare onore a 
Thebai: Pind. P. 12,26s. le canne della  Kopais erano famose per costrui-
re flauti. 
Il leggendario aulodo Olympos era Suda o 219 s. v. aujlhth;" kai; 
poihth;" melw'n kai; ejlegeivwn «compositore di elegie musicate» e mae-
stro di musica strumentale per flauto; egli era misio e meonio, visse pri-
ma della guerra di Troia, discepolo e amato di Marsyas discendente di 
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Satyros, figlio e discepolo di Hyagnis, il quale secondo Aristox. 78 W. 
ap. Athen. 624b e Marm. Par. 239 A 10 era frigio, datato a. 1505, padre 
di Marsyas e inventore del flauto, del modo frigio e di altri nomoi della 
Meter, di Dionysos e di Pan. Suda o 220 s. v. Olympos era oJ tou;" novmou" 
th'" kiqarw/diva" ejnqei;" kai; didavxa" «colui che impose e insegnò le re-
gole della citarodia». Suda ibid. un secondo Olympos era frigio, auleta ai 
tempi di Midas figlio di Gordios (re di Frigia VIII ex.). Secondo Glaukos 
FHG II 23 fr. 3 ap. [Plut.] De mus. 1133f Sthsivcoro" oJ ÔImerai'o" ou[t∆ 
∆Arcivlocon ou[te Qalhvtan ejmimhvsato, ajll∆ “Olumpon, crhsavmeno" tw/' 
ÔArmateivw/ novmw/ kai; tw/' kata; davktulon ei[dei «il (citarodo) Stesicoro, 
usando il nomos Harmateios e il metro dattilico, imitò non (gli epodi di) 
Archiloco e (la citarodia di) Thaletas, ma (l'aulodia di) Olympos». L'au-
lodia e la citarodia erano dunque analoghe e complementari, e il metro d, 
o dattilico, era usato anche nell'aulodia. Il nomos Harmateios, o del carro, 
era un nomos auletico di tono elevato, simile al nomos Orthios e al novmo" 
∆Aqhna'" della citarodia, e secondo Poll. 4,66 v'era anche un novmo" 
∆Aqhna'" citaristico. 
L'aulodia (eroica e trenodica) era composta in distici elegiaci, v. 
l'Anagraphe delle Panathenaia ap. [Plut.] De mus. 1134a ejn ajrch'/ ga;r  
ejlegei'a memelopoihmevna oiJ aujlw/doi; h/\don: tou'to de; dhloi' hJ tw'n Pa-
naqhnaivwn <ajna>grafh; hJ peri; tou' mousikou' ajgw'no". (sopra cit.) «in 
antico gli aulodi cantavano elegie musicate (ovviamente col flauto). Essa 
è rapresentata dai seguenti poeti. 
Ardalos di Troizen Paus. 2.31,3 inventò l'aulos, [Plut.] De mus. 
1133a ordinò l'aulodia prima di Klonas (VIII ex.?). 
Klonas di Tegea o di Thebai (VII sec. med.) Heracl. Pont. 157 W. 
ap. [Plut.] De mus. 1132c per primo compose i prosodi e i nomoi aulodi-
ci, ejlegeivwn te kai; ejpw'n poihth;n gegonevnai «fu poeta di distici elegiaci 
e di  esametri», e Anagraphe di Sikyon 550 F 2 ap. [Plut.] De mus. 1134b 
fu inventore del nomos Trimeres. 
Polymnestos di Kolophon (VII sec. med.) Heracl. Pont. 157 W. ap. 
[Plut.] ibid., «venuto dopo Klonas, usava fare gli stessi poemi di lui», 
[Plut.] De mus.  1132d «i loro nomoi erano aulodici e si chiamavano A-
pothetos, Elegoi, Komarchios, Schoinion, Kepion (lo scolaro di Terpan-
dros), Leios o Kedeios (congetturale), Trimeles o Trimeres (congettura-
le). Dopo di questi furono trovati anche i cosiddetti Polymnesteia» (scil. 
mevlh o poemi), anch'essi quindi aulodici. Secondo l'Anagraphe di Sikyon 
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550 F 2 ap. [Plut.] De mus. 1134b egli fu inventore del nomos Trimeles o 
Trimeres. [Plut.] De mus. 1134c egli fu poeta di canti Orthia «ritti», cioè 
cantabili ad alta voce, e id. 1134d di nomoi aulodici. Paus. 1.14,4 compo-
se e[ph a Thaletas per gli Spartani. 
Sakadas di Argos (VI sec. in.) fu [Plut.] De mus. 1134ab poihth;" 
melw'n te kai; ejlegeivwn memelopoihmevnwn «compositore di musica (per 
flauto) e di elegie musicate», come auleta vinse tre volte l'agone pitico 
auletico, compose una strofe in ognuno dei tre modi allora praticati, dori-
co, frigio e lidio, e istruì il coro a cantare la prima strofe nel modo dorico, 
la seconda nel frigio, la terza nel lidio, nomos che fu chiamato Trimeres o 
Trimeles. Athen. 610c egli compose una Iliou Persis con un catalogo de-
gli eroi nascosti nel cavallo. 
Echembrotos di Arcadia (VI sec. in.) 1,3 nella dedica per la vittoria 
nell'aulodia Pyth. 1 = a. 586 ”Ellhsi d∆ ajeivdwn mevlea kai; ejlevgou" ap. 
Paus. 10.7,6 hJ ga;r aujlw/diva mevlh te h\n aujlw'n ta; skuqrwpovtata kai; 
ejlegei'a prosa/dovmena toi'" aujloi'" (v. sopra).  
Eur. Andr. 103-116 l'eroina fa un compianto di se stessa in distici 
elegiaci, cantato con fonetica «continentale».50 
L'aulodia (di contenuto biotico) era composta in strofe epodiche. 
Gli epodi di Archiloco e di Ipponatte (i cosiddetti asinarteti) sono compo-
sti in sintesi con i cola eDe⁄ (en⁄ enoplio), dddd ⁄ (4da⁄ tetrametro dattili-








y "  
(hex" esametro) e dddz" (4da^" tetrametro dattilico catalettico) (metro d) 
variamente combinati tra loro e con i versi seses" (tri" trimetro giambi-
co), esesse" (tri^" trimetro giambico catalettico), eses" (di" dimetro 
giambico). 
I distici elegiaci D‰Ä D"  D|D', ovv. dd'dd' (hex" pent') erano 
normalmente cantati con accompagnamento di flauto, anche se non si 
può escludere che fossero talora anche recitati a secco o con accompa-
gnamento di lira.  
L'elegia era recitata cantando, il verbo ajeivdw infatti è sempre ado-
perato per indicare l'esecuzione dell'elegia (v. West [1974] 13). 
Nel simposio sia il flauto sia la lira potevano esser adoperati, v. 
Theogn. 534, 975: la lira era sonata dal convitato stesso, il flauto ovvia-
mente da un impiegato, un giovane aujlhthv" o una giovane aujlhtriv". 
Tuttavia, dove nelle elegie si fa riferimento allo strumento con cui esse 
                                                
50 A cui risponde il coro con un canto in esametri + ssz (= ith) citarodici (v. sopra). 
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erano cantate, esso è normalmente il flauto: i convitati le cantavano a tur-
no con accompagnamento di flauto, Theogn. 239-243 qoivnh/" de; kai;      
eijlapivnh/si parevssh/" ejn pavsai" grazie alle mie elegie, Kyrnos, «sarai 
presente in tutti i conviti e festini», kaiv se su;n aujlivskoisi ligufqovg-
goi" nevoi a[ndre"" eujkovsmw" ejratoi; kalav te kai; ligeva" a[/sontai «e te 
con garruli flautini gli amabili giovani in bell'ordine (cioè al loro turno) ti 
canteranno con bella e chiara voce», 941s. oujde; to;n aujlhth;n profasiv-
zomai: ajllav m∆ eJtai'ro"" ejkleivpei ktl., «non prendo a pretesto l'auleta, 
che non è privo di sapienza, ma il compagno mi viene meno» (nel canto, 
perciò anch'io posso far a meno di cantare)», 943s. ejgguvqen aujlhth'ro" 
ajeivsomai w|de katastav"" dexiov" «vicino all'auleta canterò, qui metten-
domi alla destra (del precedente convitato)», 1041 deu'ro su;n aujlhth'ri 
(«qui» richiama l'attenzione del flautista o a far attenzione al flautista), 
1055s. ajlla; lovgon me;n tou'ton ejavsomen, aujta;r ejmoi; suv" au[lei, kai; 
Mousw'n mnhsovmeq∆ ajmfovteroi, 531-534 «sempre il mio animo si allieta 
quando odo» aujlw'n fqeggomevnwn iJmerovessan o[pa:"  caivrw d∆ eu\ pivnwn 
kai; uJp∆ aujlhth'ro" ajeivdwn," caivrw d∆ eu[fqoggon cersi; luvrhn ojcevwn (la 
quartina è cantata con accompagnamento di flauto dal convitato, che nel-
l'ultimo verso aggiunge tuttavia di saper sonare anche la lira), 825s. pw'" 
uJmi'n tevtlhken uJp∆ aujlhth'ro" ajeivdein" qumov";, 1065 met∆ aujlhth'ro" aj-    
eivdwn, Arch. 58,12 a[/dwnÕ uJp∆ aujlhth'õro" (in trimetri, una frase tuttavia 
che non si riferisce necessariamente ai trimetri stessi), Ibyc. S 166,5. 
aºujlhth'ro" ajeidoª (encomio per un kalov" interamente dattilico, tranne 
str. 1, anche questa una frase che non si riferisce necessariamente all'en-
comio stesso), P. Oxy. 1795, vol. XV (1922) 114, v. 5 etc. = Coll. Alex., 
Lyr. Adesp. 37,4 etc. = Anonym. Aulodia, in Theognis, etc., Young 
(19712) 119-121, v. 5 etc. au[l<e>i moi. Tyrtaios era un auleta, v. Suda 
s.v. ejlegopoio;" kai; aujlhthv", e così pure Mimnermos, v. Strab. 14.1,28 
aujlhth;" a{ma kai; poihth;" ejlegeiva", Hipp. 153 ap. [Plut.] De mus. 1134a 
kai; a[llo" d∆ ejsti;n ajrcai'o" novmo" kalouvmeno" Kradiva", o{n fhsin ÔIp-
pw'nax Mivmnermon aujlh'sai, Coll. Alex., Hermesian. Leontion 7,35-38 
ap. Athen. 597b Mivmnermo" dev, to;n hJdu;n o}" eu{reto pollo;n ajnatlav"" 
h\con kai; malakou' pneu'm∆ ajpo; pentamevtrou," kaiveto me;n Nannou'", po-
liw/' d∆ ejpi; pollavki lwtw'/" khmwqei;" kwvmou" ei\ce su;n ∆Examuvh/ (il suo 
amasio), Athen. 597a la sua amata Nanno era una aujlhtriv". Una kylix a 
figure rosse ca. 475 in Monaco Kretschmer 56 mostra un simposiasta e 
un flautista, il simposiasta si tiene il capo con la mano destra e dalla boc-
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ca esce un graffito retrogrado UOMANUDUO (cioè ouj  duvnam∆ ou[), che 
sembra l'incipit di un distico elegiaco, cf. Theogn. 695 ouj duvnamaiv soi, 
qumev, ktl. «non posso, animo mio, prepararti tutto servito», 939 ouj     
duvnamai ktl. «non posso cantare». 
 
Secondo [Plut.] De mus. 1140f (senza fonte e con un po' di disordi-
ne) Archiloco th;n tw'n trimevtrwn rJuqmopoiivan prosexeu're kai; th;n eij" 
oujc oJmogenei'" rJuqmou;" e[ntasin kai; th;n parakatalogh;n kai; th;n peri; 
tau'ta krou'sin «inventò inoltre la ritmizzazione dei trimetri», cioè la re-
citazione prevalentemente ritmica dei trimetri giambici, senza melodia e 
accompagnamento strumentale, propria della giambodia (anche se invero 
non fu l'inventore, ma il primo compositore noto, v. sopra), «l'estensione 
(dei ritmi omogenei) nei ritmi non omogenei (cioè la combinazione dei 
metri s e d) e il recitativo col relativo accompagnamento strumentale»; a 
lui si attribuiscono il tetrametro trocaico (verso omogeneo di metro s 
proprio della giambodia, v. sopra), gli epodi, cioè il distico elegiaco, l'e-
sametro combinato col prosodiaco (altro nome per enoplio, metro d)  e 
col cretico (metro s) e il trimetro giambico (metro s) combinato col peone 
epibato (propriamente cretico doppio dzd = zzzzz, forse altro nome per 
hemiepes, metro d). ta; ijambei'a «i versi giambici» (che comprendono 
anche gli epodi) erano alcuni recitati (i trimetri giambici e i tetrametri 
trocaici), altri cantati con accompagnamento strumentale, cioè erano reci-
tati melodicamente» (scil. gli epodi, v. sopra nell'aulodia). Chamaileon 
28 W. nel Peri; Sthsicovrou i versi di Archiloco (epodi) e quelli di 
Mimnermo (elegie) erano melodizzati, come eccezionalmente potevano 
essere quelli di Omero e di Esiodo (citati sopra Rapsodia). 
Archiloco era nominato da Glaukos FHG II fr. 3, fr. 4 (v. sopra 
Citarodia) per i suoi nomoi insieme ai citarodi Terpandros e Thaletas. 
Arch. 120 wJ" Diwnuvsou a[nakto" kalo;n ejxavrxai mevlo"" oi\da diquvram-
bon oi[nw/ sugkeraunwqei;" frevna"/ (tetra) dice di sé «so iniziare (cioè i-
struire), il canto ditirambico» (il ditirambo era probabilmente corale), cf. 
Call. 544.  Arch. 58,12 (in trimetri) a[/dwn uJp∆ aujlhth'ro", se si riferisce a 
se stesso, cantava con accompagnamento di flauto, 93a,5 ... aujlo;n kai; 
luvrhn (la più antica attestazione della parola luvra), cf. Theogn. 533s., 
825, Ibyc. S 166,5.(sopra citati). Egli era esperto a sonare la lira: Inscr. 
Mnesiep. E1 II 22-40 le Muse incontrarono Archiloco ragazzo che porta-
va una vacca al mercato, gli presero la vacca e gli lasciarono in cambio 
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una lira, [Theocr.] Epigr. 21,5s. wJ" ejmmelhv" t∆ ejgevneto khjpidevxio"" 
e[peav te poiei'n pro;" luvran t∆ ajeivdein (tri" tri^'). 
Archiloco vinse con un inno a Demeter in un agone a Paros (De-
meter era la principale dea di Paros) Arch. dub. 322 ap. Heph. 15,16 ne-
gli Iobacchi a lui attribuiti, metro zszs (di ia)" sqs (di tro cat)'. 
Archiloco, andato a Olimpia, compose e iniziò, cioè istruì (il coro a 
cantare), un inno a Herakles: Arch. dub. 324 ap. Schol. Pind. O. 9,1ak, 
Schol. Ar. Ach. 1228, Schol. Ar. Av. 1764. Schol. Pind. O. 9,1b       
kwmavzonti ∆Efarmovstw/, 1f coreuvonti kai; kwmavzonti su;n toi'" eJtaivroi" 
tw/' ∆Efarmovstw/ il vincitore danzava e festeggiava con gli amici e i com-
pagni nel komos, nella festa cioè fatta nella sera dopo la vittoria per fe-
steggiare il vincitore. Essi cantavano in coro l'inno di Archiloco. 
 
Lirica 
Nella lirica monodica e nella lirica corale l'esecuzione era un canto 
vero e proprio, cioè un canto compiutamente melodico (wj/dhv, melw/diva, 
prosw/diva, a/\sma, molphv, etc.), accompagnato con la luvra, o «lira», 
strumento a corda piuttosto dilettantistico, fornito di una cassa di riso-
nanza minore di quella della cetra, fatta del carapace di una testuggine (v. 
sopra: è stato opportuno descrivere la lira, strumento proprio della lirica, 
e discutere i nomi luvra e lurikov", lurikhv nel cap. Strumenti musicali a 
corda), ed eventualmente e occasionalmente  accompagnato anche con 
gli aujloiv «doppio flauto» (strumento fatto come sopra descritto). Nella 
lirica monodica l'ode era cantata da un solo cantore, che poteva essere sia 
il compositore sia soltanto un esecutore, nella lirica corale l'ode era can-
tata e inoltre danzata da un corov" (o gruppo di coreutaiv «danzatori can-
tanti»).  
Conseguentemente all'esecuzione i versi sono completamente ete-
rogenei, composti cioè con metro s zqz e con metro d zqqz, e loro acci-
denti, variamente e intensamente combinati per congiunzione, zqqzqz, e 
per giustapposizione con o senza anceps interposto, zqqz (e) zqz, come è 
sia nelle strofe dei lirici monodici Saffo, Alceo e Anacreonte, sia nei si-
stemi, cioè nelle strofe o nelle triadi, dei lirici corali Alcmane, Simonide, 
Pindaro e Bacchilide, le triadi essendo a loro volta composte, come nella 
citarodia, di strofe, antistrofe ed epodo.  
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Conseguentemente alla metrica, la dizione è una lingua per morfo-
logia moderatamente polimorfica e per lessico e sintassi completamente 
variabile, una dizione cioè adeguata a comporre vari tipi di versi, che so-
no affatto eterometrici al loro interno, ma affatto rispondenti al loro e-
sterno, composti cioè con senza alcuna «responsione interna», ma con 
perfetta «responsione esterna» (ossia con perfetta responsione nell'ambito 
della strofe o del sistema). 
 
Esecuzione della lirica 
La maniera di esecuzione della lirica è detta mevlo", wj/dhv, melw/diva, 
prosw/diva, a/\sma, molphv, etc.: Plat. Leg. 790e, 812d, 935e melw/diva, Kri-
tias VS 88 B 57 prosw/diva, Ar. fr. 853 melw/do;" kai; prosw/dov", Hesych. 
s.v. prosw/diva «canto accompagnato con strumento», Plat. Prot. 339b4, 
343c5, 347a5, etc. a/\sma «canto lirico» (l'encomio a Skopas), Luc. Salt. 
16, Syll.3 648 B,7 a/\sma meta; corou', Hom. z 101 th/'si de; Nausikava 
leukwvleno" h[rceto molph'", a 152, d 19 molphv t∆ ojrchstuv" te, etc., 
Pind. O. 10,84 clidw'sa de; molpa; pro;" kavlamon «rigoglioso il canto 
danzato al suono del flauto», etc., dove molphv vale «canto accompagnato 
con danza». 
Melos. Mentre il plur. mevlea significa «membra» (Hom., Pind., 
Her., mevlo" forse con celt. *melso-, bret. mell, corn. mal «caviglia», plur. 
mellow, gael. cyn-mal «articolazione», eteo malk- «intrecciare», toc. 
malk- «commettere»), il sing. mevlo" vale «membro, frase musicale» (cf. 
analogamente irl. alt «membro» e «poema»,), sia «canto (con musica)» 
sia «musica (senza canto, cioè soltanto strumentale)», con la impreci-
sione consueta in questo campo anche nelle lingue moderne. Il termine    
mevlo" significa piuttosto «canto» accompagnato con musica, v. Alcm. 
14a2 «Musa, comincia a cantare un nuovo mevlo" alle fanciulle», cioè i-
struisci le fanciulle a cantare un nuovo canto, Pind. O. 9,1 «il mevlo" di 
Archiloco, il kallinikos fragoroso», Plat. Resp. 398d «il mevlo" consta di 
tre cose, di parola, di melodia e di ritmo» (nell'ordine, perché il ritmo e la 
melodia stanno in ellenico nelle parole, v. sopra). Il termine mevlo" può 
peraltro valere «musica» accompagnante il canto, v. Alcm. 39,1 e[ph tavde 
kai; mevlo" ∆Alkmavn «parole e musica», Plat. Leg. 656c, Arist. Pol. 1450a, 
Plut. Lyc. 21,1, etc., cf. [Plut.] De mus. 1134a Sakadas poihth;" melw'n te 
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kai; ejlegeivwn memelopoihmevnwn, Anagraphe delle Panathenaia ap. 
[Plut.] De mus. 1134a ejn ajrch'/ ga;r ejlegei'a memelopoihmevna oiJ 
aujlw/doi; h/\don (sopra cit.). Il termine vale esclusivamente «musica», v. 
Theogn. 761 (VI-V sec.) fovrmigx d∆ au\ fqevggoiq∆ iJero;n mevlo" hjde; kai; 
aujlov" musica di lira e di flauto, Pind. P. 12,1, fr. 140b,17 di flauto, etc., 
Hy. 19,14-16 (a Pan) «Pan al tramonto e[klagen, tornando solitario dalla 
caccia», donavkwn u{po mou'san ajquvrwn" nhvdumon: oujk a]n tovn ge para-
drovmoi ejn melevessi" o[rni" ktl. «con la zampogna sonando per gioco la 
sua musa dolcemente; non lo supererebbe nella musica l'usignolo»: se 
Pan suona la zampogna, ovviamente non può cantare, quindi mevlea è an-
che qui  esclusivamente «musica», etc. Al diminutivo Alcm. 36 wJ" aJme;" 
to; kalo;n melivsk(i)on «come noi la (nostra) bella canzoncina», Antiph. 
205,3 kai; logivskon ... kaiv ti kai; melivskion «un discorsetto e una can-
zonetta», Ar. Eccl. 883 meluvdrion, Theocr. 7,51 to; meluvdrion, Bion 5,1 
ta; meluvdria.  
Il verbo melivzw si trova trans. attivo nel senso di «cantare», cioè 
celebrare col canto, in Alcm. 35 kavlla melisdomevnai, Pind. N. 11,18 
melizevmen ajoidai'", fr. 70c,6 (Dith. 3) ta; teleta;n melivzoi, intrans. atti-
vo o medio «cantare» o «sonare» in Theocr. 1,2, 7, 89, 20,28 suvriggi 
melivsdei, Mosch. 3,51 sa'/ suvriggi melivxetai «sonare la zampogna». 
L'agg. melikov" nel medesimo senso di «lirico» si trova in Plut. De gloria 
Ath. 120c ejpikhv e melikh; poivhsi", Cons. ad Ap. 120c oJ meliko;" Pivnda-
ro", Dion. Hal. De comp. 11 to; meliko;n sch'ma. Nei composti Ar. melo-
poiov", melopoievw, melw/devw, Plat. melopoiov", melw/dov", etc. Secondo 
Koller [1965] 24-38) un preistorico significato mevlo" *«cura», conserva-
to in mevlei moi e para; mevlo", avrebbe dato il significato «cura cultuale, 
compito musicale» e questo, mediante gli agg. hJdumelhv", polumelhv", a-
vrebbe prodotto il significato musicale «canto, musica» e, mediante l'agg. 
lusimelhv", il significato fisico mevlea «membra». 
Lyra. La lira era lo strumento poziore, più notevole e caratteriz-
zante, del genere lirico. Lo strumento è detto luvra, imprestito da lingua 
ignota, o cevlu", essendo ricavata dal guscio di una testuggine, come è 
narrato dall'Inno a Hermes. La sua cassa di risonanza, avendo la forma 
tondeggiante di quel guscio, era minore di quella della kivqari" e della 
kiqavra.  
La parola luvra è attestata per la prima volta da Arch. 54,11 
ºluvrhnª, 93a,5 aujlo;n kai; luvrhn ajnhvgagen (tetra), poi Alcm. 140 ker-
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koluvra (con krevkw «pizzicare le corde col plettro», [Hom.] Marg. 1,3 
fivlai" e[cwn ejn cersi;n eu[fqoggon luvrhn, Hy. Herm. 423 luvrh/ d∆ ejra-
to;n kiqavrize, Stes. 101 (nell'esordio della Rhadine) a[ge Mou'sa livgei∆ 
a[rxon   ajoida'" ˇejratw'n u{mnou"ˇ"  Samivwn peri; paivdwn ejrata'/ fqeggo-
mevna luvra/, Sapph. 103,9 ºse fovbaisi qemevna luvraª (primo verso di un 
epitalamio)  , Alc. 307c Zeus ornò Apollon di un'aurea mitra e di una lira, 
Theogn. 533s. caivrw d∆ eu[fqoggon cersi; luvrhn ojcevwn, 975s. tevrpetai 
ou[te luvrh" ou[t∆ aujlhth'ro" ajkouvwn, Carm. conv. 17 ei[qe luvra kalh; 
genoivmhn ejlefantivnh" kaiv me kaloi; pai'de" fevroien Dionuvsion ej" co-
rovn.  
La lira si trova rappresentata per la prima volta in tre hydriai attiche 
sub-geometriche ca. 700: un uomo nel centro suona la lira, circondato da 
una fila di uomini e di donne, che reggono un ramo e si tengono per mano 
(Maas & Snyder 36s., v. p. es. la Hydria da Analatos id. 48, fig. 13a). 
Quattro piccole lire e sonatori di lira in piombo, doni votivi trovati nel 
tempio di Artemis Ortheia a Sparta, sono databili 700-630 e due altri pezzi 
si possono datare 630-600 (id. 37, 48, fig. 13bc). Le rappresentazioni di li-
ra divengono piuttosto frequenti su vasi corinzi e attici in vari contesti, at-
tinenti spesso alla vita quotidiana: simposio, komos, processione di sonato-
ri, processione nuziale, processione sacrificale, sonatore con sirene, la dan-
za di vittoria di Theseus nel Cratere François, il lamento delle Nereides per 
Achilleus (id. 37-39, 48, fig. 14a-17, ca. 580-550). Lo strumento è rappre-
sentato in mano di Athene e indicato col nome LURA nella kylix attica 
München 2243, raffigurante Theseus e il Minotauros (id. 48, fig. 12, inizio 
del VI sec.). La lira è rappresentata nei vasi in mano di Apollon e delle 
Muse, di Orpheus e di Mousaios, di poeti lirici come Alceo, Saffo e Ana-
creonte, di comasti, di simposiasti e di giovani lurw/doiv simpotici, di mae-
stri e di ragazzi di scuola. Anacreonte in una statua della Glyptotek Ny 
Carlsberg, Kopenhagen (Schefold 64) e Pindaro in un'altra statua della 
stessa galleria (Schefold 138) sono rappresentati in atto di sonare la lira, 
l'uno in piedi e l'altro seduto: l'originale di Anacreonte fu dedicato da Peri-
kles sull'Acropoli ca. 450 e quello di Pindaro fu posto nell'Agorà accanto a 
Harmodios e Aristogeiton, v. Paus. 1.8,4, in età ellenistica. 
Il verbo lurivzw «sonare la lira» è attestato soltanto a partire da 
Chrysipp. SVF 3.140,14 ap. Plut. 1037e, poi Ap. Dysc. Synt. 274,23, Ana-
creontea 42,4, 44,12, [Phalar.] Epist. 67,1 h[kousa tw'n Sthsicovrou quga-
tevrwn poihvmata lurizousw'n «udii le figlie di Stesicoro accompagnare i 
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poemi con la lira» (perché, in quanto fanciulle, usavano una semplice lira 
per accompagnare la loro poesia, piuttosto che la cetra professionale, nor-
malmente adoperata da Stesicoro per accompagnare i suoi poemi). 
I composti lurw/dov" e lurw/diva sono rari e recenziori: il primo è atte-
stato da Aristox. 102 kiqaristaiv, ou}" hJmei'" lurw/douv" famen (sopra cit.), 
poi in epigrammi e in prosa tarda.  
Quanto al nome di agente professionale luristhv", che presuppone 
ovviamente il nome luvra e il denominativo lurivzw, esso sembra trovare 
una sorprendentemente precoce attestazione nella forma lurastae nella ta-
bella in lineare B di Thebai  (una lista di persone da mandare a un santua-
rio) TH Av 106,7 ru-ra-tae VIR, interpretato come lurastae, duale di 
*lurasta–v", «sonatori di lira» (v. V. L. Aravantinos, L. Godart, A. Sacco-
ni, Thèbes. Fouilles de la Cadmée. I [Pisa - Roma 2001] 178, III [2002] 
83). Il nome di agente compare di nuovo nella forma luristhv" soltanto in 
Plin. Epist. 9.17,3 e in Artemid. 4,77. Secondo Hellad. (IV sec. d.C.) ap. 
Phot. 529,37 «gli Hellenes dicevano kiqavran, kiqaristhvn e luvran, ma 
non luristhvn». Tra l'attestazione micenea infatti e il I sec. d.C. il nome di 
agente non è attestato in alcun autore classico: in età classica esso era a 
quanto pare evitato o comunque non adoperato. Non sembra un caso che il 
maestro di musica dei ragazzi ateniesi fosse chiamato kiqaristhv", dal no-
me della kivqari", ab instrumento potiori, o ajpo; tou' ajxiotevrou ojrgavnou, 
cioè dallo strumento più nobile e tradizionale, anche se tale maestro inse-
gnava per lo più a sonare la lira, v. Ar. Eq. 992 il kiqaristhv" insegnava la 
lira a Kleon ragazzo, Nub. 964 i ragazzi un tempo camminavano ordinata-
mente per andare dal kiqaristhv" (a imparare a sonare la lira). 
 
Mentre anticamente la poesia cantata e musicata era designata con 
mevlo" (v. sopra), i termini lurikov" (scil. poihthv"), lurikhv (scil. poiv-
hsi"), che sono popolari tra i moderni e si può dire quotidianamente usati 
e abusati,51 in antico erano usati, sia come aggettivi sia come sostantivi, 
                                                
51  I moderni infatti usano i termini «lirico» e «lirica» non nel senso tecnico di genere 
poetico, che il termine propriamente ha, ma in un senso traslato e trasferito dalla forma 
lirica a certi significati e sentimenti intimistici e individualistici, in una parola personali, 
talora espressi dalla lirica, e da questi a quei generi poetici in cui tali significati e senti-
menti possano eventualmente comparire. Si arriva così a una accezione di lirica fondata 
non sui fattori formali, ma sul sentimento e atteggiamento personale, in una parola sul 
contenuto: si arriva così a chiamare lirica certa poesia, come gli Inni omerici e le elegie 
di Teognide, e anche certa prosa, come i dialoghi di Platone. Ma questo abuso non può 
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soltanto dal I sec. a.C. in poi. Didymos, come è noto, fu autore di un trat-
tato Peri; tw'n lurikw'n poihtw'n, in cui forse mutuava il termine dall'edi-
zione di Aristophanes (Pfeiffer 183): forse, poiché il mevlo" ormai non e-
sisteva e non era più noto, i grammatici preferirono designare la poesia 
con un riferimento obiettivo quale la lira, cf. Schol. Dion. Thr. 21,20s., 
476,29-35. I poeti sono detti lurikoiv negli epigrammi di M. Tullius Lau-
rea, liberto di Cicerone, A.P. 7.17,8, di Krinagoras A. P. 9.239,1, di Lou-
killios A.P. 11.78,4 (età giulio-claudia), in prosa da Plut. Num. 4,11, 
[Plut.] De mus. 1142b, in latino da Cic. Orat. 55,183, da Hor. Carm. 
1.1,35, etc. I nove lirici canonici sono nominati in due epigrammi anoni-
mi A.P. 9.184,9s. e ap. Schol. Pind. De nov. lyr. (I 10s.), in prosa da 
Schol. Dion. Thr. 21,17 gegovnasi de; lurikoi; oiJ kai; prattovmenoi ejnneva 
e da Quint. 10.1,61 novem lyricorum longe Pindarus princeps. La poesia 
lirica è detta lurikhv da Dion. Thr. Ars gramm. 6,10 th;n de; lurikh;n   
poivhsin ejmmelw'" «la poesia lirica (va letta) melodicamente» e lurikav da 
Philod. De poem. 2,35 ta; kwmika; kai; tragika; kai; lurikav (scil. poi-
hvmata, a/\smata), Schol. Dion. Thr. 21,12 poihvmata, a/\smata lurikav, 
Plut. Lyc. 4,2 poihth;n me;n dokou'nta lurikw'n melw'n Thales di Gortys 
«poeta famoso di canti lirici», Plut.  De lib. ed. 13b wJ" ejk lurikh'" 
tevcnh" gli adulatori «sono attratti ai giovani come dall'arte della lira», 
Anacreontea 3,2 lurikh'" a[koue Mouvsh", Quint. 9.4,53, Plin. Epist. 
7,17, etc. 
 
Tutto sommato dunque la poesia cantata con accompagnamento di 
lira può essere definita «lirica» con un certo fondamento antico. La lirica 
tuttavia non era accompagnata soltanto con la lira o col bavrbito" (una 
varietà di lira), ma anche col flauto (v. sopra): era tuttavia detta lirica, 
come spiega Schol. Dion. Thr. 173,29-32, ajpo; tou' ajxiopivstou ojrgavnou 
«dallo strumento degno di fede», o più affidabile (scil. ad accompagnare 
la poesia cantata). 
 
                                                                                                                   
essere che foriero di confusioni e dovrebbe a parer mio esser abbandonato a favore del-
l'uso del termine nel senso tecnico del genere di poesia propriamente cantata con ac-
compagnamento di lira (come sopra esposto).  
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Esecuzione della lirica monodica 
Sapph. 58a = P. Col. 21351,6-8 (ed. pr. Gronewald & Daniel ZPE 
147 [2004] 1-8, suppl. West ZPE 151 [2005] 1-3, nuovo frammento di 
un'ode nel verso ed'd'dsz") wj" nu'n ejpi; ga'" e[oisan" kavleisi celivdw (/-
wn) vel a[oidonº liguvran, ªaºi[ ken e[loisa pa'ktin" h] bavrbiton h] ta;nde 
ceºluv≥n≥n≥an≥ qalavmois∆ ajeivdw (sotterra possa aver fama) «come ora mi 
chiamano [cantante/rondine] garrula, se, presa la pektis o il barbitos o 
questa lirina (che sto sonando), canto nelle interne stanze». 
Sapph. 58b,11s. = P. Oxy. 1787, 11s. + P. Köln inv. 21351,9s. (ed. 
pr. Gronewald & Daniel ZPE 147 [2004] 1-8, suppl. West ZPE 151 
[2005] 3-6, frammento di un'altra ode composta nel medesimo verso) _ 
u[mme" peda; Moivsan ijºokªovºlpwn kavla dw'ra, pai'de"," spoudavsdete 
kai; ta;ºn≥ filavoidon liguvran celuvnnan «[voi coltivate] i bei doni delle 
[Muse] dal violetto seno, fanciulle, e la garrula lirina amica del canto»: le 
fanciulle del thiasos di Sappho sono invitate a cantare e ad accompagnare 
il canto con la lira. 
Ael. ap. Stob. Flor. 29,88 «il nipote di Solon Exekestides cantò u-
n'ode di Sappho nel simposio; l'ode piacque a Solon, che chiese al ragaz-
zo d'insegnargliela. Avendogli questi domandato perché lo desiderasse 
tanto, Solon rispose: "Per impararla e morire": l'aneddoto mostra che le 
odi di Sappho, come quelle di Alceo, Stesicoro e Simonide menzionate 
dai comici (v. sotto), erano cantate nei simposi ateniesi.  
Call. fr. 544 tou' ãqÃ mequplh'go" froivmion ∆Arcilovcou (pent), che 
si riferisce a Arch. 120 wJ" Diwnuvsou a[nakto" kalo;n ejxavrxai mevlo"" 
oi\da diquvrambon oi[nw/ sugkeraunwqei;" frevna" (tetra, il ditirambo era 
normalmente un'ode lirica corale) «siccome so iniziare (a cantare) il 
ditirambo di Dionysos, folgorato l’animo dal vino», Callimaco chiama 
prooimion il canto che Archiloco dice ditirambo, canto che va 
probabilmente inteso come un breve canto estemporaneo per Dionysos, 
introduttivo a una successiva azione rituale, a una libagione o a un 
simposio per Dionysos. Così l’inno, probabilmente lirico, a Herakles in 
Olimpia Arch. 324 thvnella kallivnike, cai're, a[nax ÔHeravklei" era 
introduttivo a un successivo rito, in questo caso a un komos per una 
vittoria olimpica, cf. Call. fr. 384,39 ejdwvkamen hJdu; boh'sai" nho;n e[pi 
Glaukh'" kw'mon a[gonti corw/'" ∆Arcilovcou nikai'on ejfuvmnion. 
Analogamente Paus. 10.8,10 chiama prooimion l’inno ad Apollon Alc. 
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307, che Himer. 48,10s. dice un peana. 
Il verbo uJfaivnw «tessere» costituisce una metafora antica, a quanto 
pare indoeuropea, della composizione poetica, parallela a quella 
costituita nella rapsodia col verbo rJavptw «cucire» (v. sopra): ell. uJfaivnw, 
avest. vaf-/uf-, angloss. wefan (dalla radice ie. *u9ebh-, al grado zero 
*ubh- «tessere», presente in sanscrito, avestico, antico alto tedesco, 
anglosassone, norreno, tocario), ved. u-/va–-/ve- «tessere» (sia pure con 
altra radice), v. Pind. N. 4,44s. ejxuvfaine ..." ... mevlo", fr. 179 uJfaivnw ... 
poikivlon a[ndhma, Bacch. 5,9s. uJfavna"" u[mnon, 19,8s. u[faine ..." ... ti 
kaino;n, Philod. De poem. 5.14,16 ta;" poihvsei" oi|on u{fh «come tessuti», 
o textus, Cynewulf, Elene 1238 wordcræft wæft, etc. (v. Schmitt [1967] § 
604-608). Con questa metafora i poeti lirici volevano forse esprimere la 
complessa struttura dell'ode, che è composta di molti fili, ossia di parole 
e di versi intessuti nelle strofe e nelle triadi, cantate da molte voci, come 
lo sthvmwn è intessuto nella krovkh, o phvnh, cioè come «l'ordito», o fili 
orizzontali, è intessuto nella «trama», o fili verticali.  
Certe frasi di alcune lingue ariane combinano i vocaboli i.e. 
*u9éku 9os «parola» e *te˚s «fabbricare» a forgiare un'altra parallela meta-
fora indoeuropea della composizione poetica, cf. ell. tevktwn, tevcnh, lat. 
texo, textus, avest. vacastas‡ti- «commessione, disposizione di parole», 
cioè «verso» o «strofe, ved. táks≥an- «carpentiere», taks≥  «fabbricare» 
combinato con nomi significanti «inno, verso» e sim. (v. Schmitt [1967] 
296-298, West [2007] 38s.), v. Pind. P. 3,113s. Nestor e Sarpedon ejx   
ejpevwn keladennw'n, tevktone" oi|a sofoiv" a{rmosan, ginwvskomen, N. 
3,4s. i giovani meligaruvwn tevktone"" kwvmwn, Soph. fr. 159 tektovnarco" 
mou'sa, Democr. 68 B 21 ”Omhro" fuvsew" lacw;n qeazouvsh" ejpevwn kov-
smon ejtekthvnato pantoivwn. 
 
Il vocativo iniziale De(us)! (insieme con i motivi  deu'ro huc e 
klu'qi audi) è un motivo proprio della preghiera e dell’inno cletico, piut-
tosto che dell’inno rapsodico. Il vocativo iniziale De! è proprio della pre-
ghiera e dell'inno lirico: Sapph. 1 De! pr(ecor) huc antea huc pr (ode 
completa), Sapph. 2 l'inizio manca, poi huc d(escriptio) pa(radisi) (cioè 
descrizione di un locus amoenus), Sapph. 5 De! pr, Alc. 34 … pr De! 
Virt(us), Alc. 45 De! Genus Virt Visitatio epiphania, Alc. 308 salve De! 
cano, con salve all'inizio invece che alla fine (come Arch. 324 sopra cit.), 
a cui segue Genus, Anacr. 3 pr De! Mansio, 12 De! Mansio pr audi De! 
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(ode completa, v. sopra), Pind. P. 1,1 Cruseva fovrmigx, N. 8,1 ”Wra    
povtnia, I. 5,1 Ma'ter ∆Ajelivou poluwvnume Qeiva, etc., Adesp. mel. 101 P. 
Tuvca merovpwn ajrca; kai; tevrma (in hy atteggiamento innodico), a cui se-
gue Virt(us), Carm. conv. 1 Palla;" Tritogevnei∆ a[nass∆ ∆Aqhna' e 4 w\ 
Pa;n ∆Arkadiva" medevwn kleenna'" De! pr, etc. L’inno lirico è propria-
mente una preghiera: esso si differenzia dall’inno o prooimion rapsodico 
e citarodico, in quanto è fatto col tema P(reces), invece che con i temi 
Prop(ositio) e Dim(issio), e ha funzione cletica ed euchetica, invece che 
introduttiva alla successiva rapsodia: perciò De! huc e salve iniziale. Tra 
gli inni lirici quelli di Alceo sembrano in parte avvicinarsi alla forma og-
gettiva dell’inno rapsodico, v. Alc. 307, 327-330. 
 
Lirica corale 
La lirica monodica e la lirica corale si possono definire come due 
varietà o sottogeneri del genere lirico. Nella lirica corale l'esecuzione era 
un canto corale,52 cioè un canto danzato e cantato da un corov" con ac-
compagnamento di lira e occasionalmente di flauto, la metrica è costituita 
di versi completamente eterogenei, che compongono strofe rispondenti o 
triadi, a loro volta composte di strofe, antistrofe ed epodo rispondenti, e 
la lingua è una dizione, o lingua poetica tradizionale, quanto alla morfo-
logia moderatamente polimorfica, che usa gli elementi dialettali propri 
della lingua poetica (che chiamo) continentale, e quanto alla sintassi 
completamente variabile, cioè affatto priva di espressioni stereotipiche, o 
formulari, ossia all'estremo opposto della dizione formulare epica rapso-
dica. Il significato inoltre, essendo costituito di un sistema definito di te-
mi e di motivi, è costante e celebrativo. La lirica corale è distinta al suo 
                                                
52 Per quanto riguarda questo capitolo Lirica corale e il successivo Esecuzione della li-
rica corale nelle sue varie specie, sono ripetuti in forma riveduta e aumentata i relativi 
capitoli del libro I temi e i motivi della lirica corale ellenica (1997a) 25-29, sia per 
favorire la comodità del lettore, sia per sopperire all'organicità della trattazione: senza 
quei luoghi e argomenti infatti la trattazione sarebbe parsa manchevole e squilibrata. Per 
quanto riguarda in particolare l'esecuzione dell'epinicio, che è stata trattata esauriente-
mente nei capitoli relativi del libro citato (1997a) 29-49, poiché sarebbe troppo lungo 
ripeterne qui la trattazione, se ne dà soltanto uno specimen, discutendo tre importanti 
luoghi, e per gli altri luoghi e argomenti, per quanto importanti possano essere, si ri-
manda alle pagine citate del suddetto libro. 
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interno in varie specie a seconda del significato: inno, prosodio, peana, 
ditirambo, iporchema, partenio, encomio, epinicio, threnos. Soltanto il 
prosodio e l'iporchema sono distinti dalle altre specie per criteri esecutivi 
particolari (v. sotto). Si può considerare la lirica corale come un unico 
genere poetico, di cui i vari ei[dh attestati, cioè l'epinicio, il peana, il diti-
rambo etc., costituiscono le specie. Tutte le specie hanno in comune mol-
ti temi e molti motivi, ma alcuni pochi temi e motivi sono estesi non a 
tutta la lirica corale, bensì solamente a una o più specie. 
La teoria antica non distingue la lirica corale come genere (come è 
stato rilevato segnatamente da Harvey e da Davies), come per altro non 
distingue la lirica monodica come tale, ma la differenza era tuttavia evi-
dente nella prassi. Plat. Leg. 764c-e (un luogo spesso citato, ma non mol-
to chiarito53) stabilisce due ajqloqevtai o direttori agonistici, uno per la 
monw/diva (rapsodia, citarodia, auletica e simili) e uno per la corw/diva (per 
i cori cioè di ragazzi, adulti, fanciulle): la distinzione tuttavia è contestua-
le e non ha valore terminologico. 
Il termine corov" significa da Esiodo e Omero in poi «luogo di dan-
za», «danza di gruppo» e «gruppo di danzatori» (v. nel primo significato 
Hom. S 590, m 4, 318, Hes. Th. 63, nel secondo Hom. S 603, Hes. Th. 7, 
fr. 305,3, nel terzo Hom. q 248, s 194, Hes. Sc. 201, Alcm. 27,3, Pind. N. 
5,23, fr. 70c,16 [con ajoidaiv], 75,19, 199,3 [con Moi'sa kai; ∆Aglai?a], 
Bacch. 11,112, 14,14 [con fovrmiggo" ojmfav], 16,11, 17,130, 19,51, fr. 
61,3, etc.). Hes. Sc. 272-285, nella elaborata descrizione delle nozze, 
rappresenta 272s. toi; d∆ a[ndre" ejn ajglai?ai" te coroi'" te" tevryin e[con 
«gli adulti in feste e in danze si davano piacere», 273s. coloro che sul 
carro accompagnavano la sposa allo sposo cantavano l'imeneo, 275-77 le 
ancelle procedevano con fiaccole in mano, vestite a festa, 277 th/'sin de; 
                                                
53 Plat. Leg. 764c-e "Nella musica e nella ginnastica conviene vi siano doppi dirigenti in 
ambedue i campi, 1) gli uni per l'aspetto educativo, 2) gli altri per l'aspetto agonistico. 
1) Per l'aspetto educativo la legge vuole 1a) curatori dei ginnasi (cioè della ginnastica) e 
1b) delle scuole (cioè della musica) per quanto riguarda decoro, educazione e frequenza. 
2) Per l'aspetto agonistico (la legge vuole) direttori doppi anch'essi, 2b) gli uni della 
musica, 2a) gli altri della ginnastica. Per l'aspetto agonistico 2a) (della ginnastica) di 
uomini e di cavalli, (i direttori) siano i medesimi, per l'aspetto agonistico 2b) della mu-
sica, 2b1) alcuni conviene siano i direttori della monodia (rapsodia, citarodia, auletica e 
simili [prob. arti musicali]), 2b2) altri quelli della corodia". Platone dunque stabilisce 
due tipi di ajqloqevtai o direttori agonistici, uno per gli agoni monodici e uno per quelli 
corodici. 764d5 gumnastikh;n debuit pro ajgwnivan: sarebbe stato più chiaro. 764e2 pon-
go virgola dopo toiouvtwn, espungo il secondo eJtevrou" e leggo tou;" per tw'n. 
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coroi; paivzonte" e{ponto" «le seguivano cori danzanti», e cioè 278s. i 
giovani cantavano con accompagnamento di suvrigge", o «zufoli», 280 
ai} d∆ uJpo; formivggwn a[nagon coro;n iJmeroventa le donne danzavano (e 
cantavano?) con accompagnamento di fovrmigge", cioè di lire o di cetre, 
281-84 da un'altra parte (della città) nevoi kwvmazon uJp∆ aujlou' un gruppo 
di giovani faceva un kw'mo" e procedeva danzando e cantando, 284s. in-
somma tutta la città era in feste e in danze (cf. Bacch. 11,10-12). Compa-
re qui l'associazione, tipica nella lirica corale, di danza, di canto e di ko-
mos.  
Per quanto riguarda le altre specie di lirica corale, è nota l'usanza di 
mandare cori cittadini ai santuari, v. p. es. Thuc. 3,104 nelle Delia v'era 
anticamente un agone ginnico e musicale, corouv" te ajnh'gon aiJ povlei" 
«e le città mandavano cori», Xen. Mem. 3.3,12 coro;" ejk th'sde th'" pov-   
lew" ... oJ eij" Dh'lon pempovmeno", Plut. Nic. 3 tw'n corw'n, ou}" aiJ povlei" 
e[pempon a/jsomevnou" tw/' qew/' (a Apollon Delios, Paus. 5.25,2-4 i Messine-
si mandarono un coro di 35 ragazzi, maestro e flautista a Rhegion, ma la 
nave sparì nello stretto, ed essi, dopo averli pianti, dedicarono altrettante 
statue bronzee a Zeus in Olimpia, opera di Kallon eleo (V1 sec.). 
Sosibios 595 F 5  (Peri; tw'n ejn Lakedaivmoni qusiw'n) ap. Athen. 
678b a Sparta nelle Parparonia e nelle Gymnopaidiai, a quanto pare, certe 
corone, chiamate tireatiche, dette ora yivlinoi «pennute» (yivlon Paus. 
3.19,6 dor. per ptivlon [con assibilazione di ti] «penna» [con pevtomai],  
essendo fatte di palme, sono portate dai corifei dei cori a ricordo della 
vittoria sugli Argivi a Thyrea (ca. 546). I cori di fronte sono di ragazzi, 
quelli a sinistra di adulti, che danzano nudi e cantano i canti di Thaletas, 
di Alcmane e di un poeta locale di nome Dionysodotos, cf. Xen. Hell. 
6.4,16, Plut. Ag. 29, Paus. 3.11,9. Sulla tricoriva spartana v. Sosibios 
595 F 8, Plut. Lyc. 21,2-3, Ist. Lac. 238ab, Plat. Leg. 664b-d, Schol. Plat. 
Leg. 633a, Poll. 4,107. Polykrates 588 F 1 nel secondo giorno delle Hya-
kinthia, tra gli altri riti, sono cantati alcuni poemi locali, accompagnati 
dal flauto e da antiche danze. Plut. Lyc. 28,10 «gli Spartiatai ordinavano 
agli iloti di cantare canti e di danzare danze ignobili e ridicole, e di aste-
nersi da quelle di uomini liberi. Perciò dicono che nella spedizione teba-
na in Laconia, essendo stato ordinato agli Iloti catturati di cantare i poemi 
di Terpandro, di Alcmane e di Spendon laconico (ignoto poeta), essi si 
rifiutarono, dicendo che i loro padroni non lo permettevano», cioè quei 
poemi venivano cantati esclusivamente dagli Spartiatai. 
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A designare il canto corale, ossia ciò che i moderni chiamano «li-
rica corale», gli autori usano generalmente parole quali molphv «canto con 
danza», v. Hes. Th. 69 «le Muse andavano in Olimpo... ajmbrosivh/ molph/', 
Hom. a 152 molphv t∆ ojrchstuv" te, cf. Schol. ad loc. hJ met∆ w/jdh'" paidiav, 
Hy. 19, 22-24 (a Pan) corw'n... molpai'", Pind. O. 10,84 clidw'sa de; mol-
pa; ktl., Hy. Curetum 6-10, etc., o termini quali corov", coreiva «danza 
con canto», v. Pratinas 1,16 a[koue ta;n ejma;n Dwvrion coreivan, Ar. Ran. 
247 e[nudron ejn buqw'/ coreivan aijovlan ejfqegxavmesqa (cantano le rane), 
Plat. Leg. 654b coreiva ge mh;n o[rchsiv" te kai; wj/dh; to; suvnolovn ejsti, 
655d, 672e, 772b, Suda s. v. coreivan: oiJ palaioi; th;n meta; w/jdh'" 
o[rchsin, oppure sostantivi qualificati con l'aggettivo corikov", v. Ar. Eq. 
589 Nivkhn, h} corikw'n ejstin eJtaivra (agg. sostantivato, scil. melw'n o 
a/jsmavtwn) «Vittoria, che è compagna dei nostri canti corali», Plat. Leg. 
670a corikh; Mou'sa «arte corale», Arist. Pol. 1452b16 corikovn (agg. 
sostantivato) «coro», come parte della tragedia, 21 corikw'n melw'n, A-
rist. Probl. 918b14 aiJ w/jdai; aiJ corikaiv «i canti corali». Un dotto di no-
me Aristokles (II sec.) scrisse un trattato peri; corw'n, spesso citato da 
Ateneo (anche col titolo peri; mousikh'"). Poll. 4,53 nella sezione poi-
hvmata menziona mevlh corikav, con strofhv, ajntivstrofo", ejpw/dov", e di 
seguito i vari ei[dh, o specie della lirica corale, u{mnoi, paia'ne", prosov-
dia, diquvramboi ... uJporchvmata, qrivamboi ... parqevneia, ejpiqalavmia, 
ejgkwvmia, ejpivnikoi, skovlia, qrh'noi, sivlloi, ktl., e incidentalmente 
kwmw/diva, tragw/diva, pavrodo".  
Monw/diva significa peraltro non «lirica monodica» in senso moder-
no, ma piuttosto Ar. Ran. 849, Philostr. Vita Apoll. 4,21 «canto a solo 
nella tragedia», e quindi Himer. Or. 8,1, 8 «lamentazione», cf. nei lessi-
cografi monw/dei'n: qrhnei'n, Tzetzes in Lycophr. p. 4 monw/doi; levgontai 
poihtai; oiJ monoproswvpw" gegrafovte" ejpitafivou" w/jdav", katacrhsti-
kw'" de; kai; oiJ monoproswvpw" o{lhn th;n uJpovqesin ajfhgouvmenoi, come 
Lykophron fa qui nella sua Alexandra». 
La giusta coreiva, definita come unione di canto e di danza, di rit-
mo e di melodia da Plat. Leg. 654b, 672a, è posta da Platone a fondamen-
to dell'educazione nella città delle Leggi, v. Leg. 654c-671a, 764c-765c, 
801e-816d, etc. Ciò era vero anche nella realtà: ad Atene, a Sparta, in Ar-
cadia ancora nel III sec., v. Pol. 4.20,3-12, il canto corale era fondamento 
dell'educazione dei giovani, tanto che per Plat. Leg. 564a ajpaivdeuto" 
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equivale ad ajcovreuto" e per i Dori di Sicilia coragov" e coragei'on erano 
sinonimi di maestro e di scuola in generale, v. Epich. 13. 
Lo strumento a corda reale e attuale, che cioè realmente accompa-
gnava le odi, è denominato fovrmigx 15 volte in 13 epinici di Pindaro O. 
1,17, O. 2,1, O. 3,8, O. 4,2, O. 7,11s., O. 9,13, P. 1,1,  97, P. 2,71, P. 
4,296, N. 4,5,  44, N. 9,8, I. 2,2, I. 5,27 (P. 10,39, N. 5,24 la fovrmigx è lo 
strumento sonato da Apollon, non quello attuale, sonato ad accompagna-
mento dell'ode, fr. 129,7 la fovrmigx è sonata dai beati nell'aldilà, fr. 
140a,61 è incerto da chi essa sia sonata, Bacch. 14,13 essa è lo strumento 
generico). L'attuale strumento, che accompagna le odi, è denominato luv-
ra 7 volte in altrettanti epinici O. 2,47, O. 6,97, O. 10,93, P. 8,31, N. 
3,12, N. 10,21, N. 11,7 (P. 10,39 la luvra è lo strumento sonato dagli 
Hyperboreioi, fr. 215,9 è incerto da chi essa sia sonata), ma non è mai 
chiamato kivqari" (se non a P . 5,65, dove indica la cetra, lo strumento 
proprio di Apollon). Ne consegue perciò che fovrmigx, termine poetico e 
generico di strumento a corda (v. sopra Kithara), comprendente sia luvra 
sia kiqavra, quando si riferisce allo strumento reale e attuale, sonato ad 
accompagnare le odi, significhi luvra piuttosto che kivqari" o kiqavra. 
Negli epinici di Pindaro, dove lo strumento è nominato, la lira, 
chiamata luvra o fovrmigx, compare da sola in 10 epinici (Pind. O. 1,17, 
O. 2,1, 47, O. 4,2, O. 6,97, P. 1,1, P. 2,70s., P. 8,31, N. 4,5,  44, N. 10,21, 
N. 11,7), la lira e il flauto insieme si trovano in 5 epinici, dove la lira pre-
cede sempre il flauto (Pind. O. 3,8, O. 7,11s., O. 10,93s., N. 3,12,  79, N. 
9,8), il flauto infine compare da solo in 4 epinici (Pind. O. 5,19, Bacch. 
2,12,  9,68,  10,54). Nelle altre specie il flauto compare 3 volte in Alcm. 
37, 87, 126, 6 volte in Pind. fr. 52c,94, 52g,10, 52k,36 (peani), 75,18 
(dith.), 94b,14 (parth.), 140b,3 (incerta specie), mentre la lira è nominata 
soltanto 2 volte in Alcm. 24 (inno?) luvra e in Pind. fr. 125 (encomio) 
bavrbito" (nello stesso fr. 125 è nominata anche la paktiv", una sorta di 
arpa, usata nei banchetti dei Lidii).  
Secondo Vita  Ambr. p. 1,3-5 e Vita Thom. p. 4,12-15 Pindaro im-
parò l'auletica dallo zio paterno Skopelinos. Quando questi si accorse che 
il ragazzo aveva talento, lo mandò ad Atene a imparare l'arte da Lasos di 
Hermione. Secondo Aristodemos 383 F *13 ap. Schol. P. 3,137b Pindaro 
stava istruendo l'auleta Olympichos (CEG 509,3 nominato come padre 
dell'auleta tebano Potamon) su un solitario monte, quando un meteorite 
caduto nei pressi fu da lui interpretato come un'immagine della Madre 
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degli dei. L'auletica era un'arte particolarmente coltivata in Beozia (v. so-
pra in Aulodia) e i flauti e le ance migliori erano fatte con le canne del 
Kephisos (v. Pind. P.12,26s., fr. 70, forse Cor.? 39 fr. 2,2s., Eur. fr. 556 + 
P. Oxy. 2536, col. I 30, etc.).  
 
Esecuzione della lirica corale 
Se nella classificazione antica non v'è una chiara distinzione termi-
nologica tra lirica monodica e lirica corale, la ragione è probabilmente 
non perché la lirica corale sia una finzione moderna, ma piuttosto perché 
le fonti antiche classificano la lirica non secondo l'esecuzione, fattore del 
genere, che era ormai perduta e comunque non più considerata dai 
grammatici, ma secondo la funzione e il significato, o contenuto, fattore 
cioè della specie, che era ancora leggibile e riconoscibile nei testi54. Con-
seguentemente la classificazione è non secondo il genere, o meglio i sot-
togeneri, ma secondo le specie. I grammatici infatti parlano di ei[dh, o 
«specie», della lirica, che sono distinte per significato, e non si occupano 
del genere della lirica o dei sottogeneri della lirica monodica e corale, i 
quali sono dati per noti e scontati, e come tali sono sottintesi. 
Proklos nella Chrestomathia ap. Phot. Bibl. 319b32-322a38 dà la 
più completa classificazione della poesia melica (forse risalente all'opera 
di Didymos, in nuce già in Plat. Resp. 607a, Leg. 700ab): le specie per gli 
dei sono denominate hynnos, prosodion, paian, dithyrambos, nomos, 
hyporchema, le specie per gli uomini sono dette enkomion, epinikos o e-
pinikion, skolion, threnos e altre specie particolari, le specie per entrambi 
sono chiamate partheneion (che infatti è rivolto a un dio, ma canta la lode 
di una fanciulla, come appunto fanno i parteni di Alcmane e di Pindaro) e 
altre con denominazioni particolari. La classificazione è coerente, se rap-
portata alla funzione e al significato. Soltanto occasionalmente, quando la 
funzione e il significato sono insufficienti, subentrano criteri esecutivi 
particolari: ib. (39) l'inno era cantato dal coro fermo con accompagna-
                                                
54 Apollonios oJ eijdogravfo", successore di Aristophanes, secondo Et. Gen. B = Et. M. 
295,52 eijdogravfo", classificò la lirica secondo l' ei\do" musicale (a quanto pare ei\do" 
nel senso di trovpo" musicale), cioè secondo il modo dorio, frigio, lidio, etc., ma non si 
può dire su quali fondamenti, dato che la musica originaria non era stata trasmessa (v. 
Pfeiffer 184). D'altra parte con gevno" musicale s'intende normalmente il genere diatoni-
co, enarmonico e cromatico. 
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mento di kithara (ma nell'inno lirico lo strumento doveva essere piuttosto 
la lira, perciò in questo caso il termine fovrmigx, che è generico di stru-
mento a corda, sia lira sia kithara, fu forse erroneamente inteso come ki-
thara), ib. (40) il prosodion era cantato dal coro in processione col flauto, 
il nomos era per Apollon come il peana, ma non era deprecatorio o gratu-
latorio come quello, e ib. (44) v'erano anticamente un nomos cantato in 
coro con lira e con flauto e un nomos citarodico cantato a solo, ib. (49) 
ordinato, ritmicamente pacato e fatto di parole elevate, ib. (50) infine lo 
hyporchema, che pure poteva essere per Apollon, era un canto lirico co-
rale o un canto citarodico solistico, accompagnato da una danza speciale 
con vivaci figure.  
Testimonianze interne ed esterne dimostrano che l'inno lirico, il 
prosodion, il peana, il ditirambo, l'iporchema e il partenio erano cantati in 
coro e sono perciò propriamente definibili come lirica corale (anche se 
v'era anche un inno lirico monodico, o piuttosto preghiera, v. sopra gli 
inni di Alceo, di Saffo, di Anacreonte). Le testimonianze interne alle  odi 
sono le seguenti. 
Hymnos. Hes. Th. 38-52 tuvnh, Mousavwn ajrcwvmeqa, tai; Dii; pa-
tri;" uJmneu'sai tevrpousi mevgan novon ejnto;" ∆Oluvmpou," ktl, le Muse 
cantano in coro un inno sugli dei in Olympos, Hy. Curetum 9s. (Coll. A-
lex. p. 160, inno a Zeus) kai; stavnte" ajeivdomen teo;n" ajmfi; bwmo;n oujer-
kh', Aristonoos 2,17 (inno a Hestia) ajmfi; sa;n qumevlan coreuvein, cf. Di-
dymos ap. Orion. 156,3, Athen. 631d, Procl. ap. Phot. Bibl. 320a20 l'inno 
era cantato dal coro fermo con accompagnamento di kithara [o meglio di 
lira] (v. sopra). 
Prosodion. Eumelos 1,2 tw'/ ga;r ∆Iqwmavta/ kataquvmio" e[pleto 
Moi'sa" aJ kaqara; kai; ejleuvqera savmbal∆ e[coisa, dove savmbala sta 
per i piedi e denota la danza (v. Pavese [1987] 55), cf. Procl. ap. Phot. 
Bibl. 320a18 il prosodion era cantato dal coro in processione con accom-
pagnamento di flauto. 
Paian. Hom. A 472-474 oi} de; panhmevrioi molph/' qeo;n iJlavskon-
to" kalo;n ajeivdonte" paihvona kou'roi ∆Acaiw'n" mevlponte"  eJkavergon: 
o} de; frevna tevrpet∆ ajkouvwn, Pind. fr. 52f,9 (Pae. 6, per i Delfi nelle The-
oxenia a Pytho) u{dati ga;r ejpi; calkopuvlw/ yovfon aji>w;n Kastaliva"" 
ojrfano;n ajndrw'n coreuvsio" h\lqon" e[tai" ajmacanivan aj≥ªlºevxwn teoi'sin     
ejmai'" te tim≥ªaºi'" in luogo di un coro di adulti viene a cantare un coro di 
fanciulli, cf. 121s. ãijh;Ã ijh'teÕ nu'n, mevtra p≥aihovnºwn ijh'õteÕ, nevoõiÕ, I. 1,7s. 
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il coro tebano danzerà sia a Keos un peana sia a Thebai l'attuale epinicio 
per la presente vittoria istmica (v. sotto), Bacch. 16,8-12 (peana delfico) 
«vieni a Pytho, pitico Apollon, a cercar i fiori dei peani, quanti i cori del-
fici usano cantare presso il tuo inclito tempio», Bacch. 17,130s. (peana 
per i Keioi a Delos) Davlie, coroi'si Khi?wn frevna ijanqeiv"" o[paze    
qeovpompon ejsqlw'n tuvcan, Pae. Delph. 1,14 (Coll. Alex. p. 141, compo-
sto da Thoinos?) oJ de; ªtecnitºw'n provpa" eJsmov", Pae. Delph. 2,17-20 
(Coll. Alex. p. 149, composto da Limenios) Paihvona kiklhvskªomen 
a{pa"" lºaov" aªujtoºcqovnwn hjde; Bavkcou mevga" qursoplhvªvx" eJsmo;" 
iJºero;" tecnitw'n il popolo delfico e la sinodo dei tecniti ateniesi invocano 
il Peana, cf. Syll.3 698 A 9-21 il peana fu cantato da 39 cantori, ibid. 23 
erano citaristi Thoinos e Limenios figli di Thoinos, Syll.3 698 C il secon-
do peana fu composto e accompagnato con la cetra da Limenios, Philo-
damos Skarpheus 133-136 (peana per Dionysos nelle Theoxenia delfi-
che) Apollon ordinò di fare ogni quattro anni Bavkcou qusivan corw'n te 
poªllw'nº kuklivan a{millan, Syll.3 450 (c. 227) onori all' ateniese Kleo-
chares figlio di Bion per avere scritto un prosodion, un peana e un inno, 
affinché fossero cantati dai ragazzi nel sacrificio delle Theoxenia, cf. 
Xen. Ag. 2,17 «(il re Agesilaos) ritornato a casa per le Hyakinthia, parte-
cipava (con gli altri) all'esecuzione del peana per il dio, nel posto asse-
gnatogli dal coropoiov" (istitutore del coro)», etc. 
Dithyrambos. Arch. 120 wJ" Diwnuvsou a[nakto" ejxavrxai mevlo"" 
oi\da diquvrambon oi[nw/ sugkeraunwqei;" frevna" «so iniziare (cioè inse-
gnare) il canto ditirambico di Dionysos, folgorato l'animo dal vino», un 
ditirambo che, essendo insegnato, era probabilmente corale, Pind. fr. 
70b,6-22 (per i Tebani) orgia dionisiaca eseguita dagli dei in Olympos 
con i loro attributi, in part. 22 oJ de; (Dionysos) khlei'tai coreuoivsaisi 
kai; qhrw'n ajgevlai", fr. 75,1 (ditirambo per gli Ateniesi) deu't∆ ejn corovn, 
∆Oluvmpioi, 7s. Diovqen tev me su;n ajglai?a/" i[dete poreuqevnt∆ ajoida'n deuv-
teron ejpi; to;n kissodah' qeovn «e da parte di Zeus guardatemi inviato con 
splendidi canti come secondo al dio esperto d'edera», cioè il cantore dice 
di presentarsi come secondo coro, tra quanti cori gareggiavano nelle 
Dionysia, 18s. ajcei' t∆ ojmfai; melevwn su;n aujloi'"," oijcnei' te Semevlan 
eJlikavmpuka coroiv «echeggiano i canti con musica di flauto, attendono a 
Semele i cori». E inoltre le varie fonti sui cori ciclici, cantati ad Atene e 
altrove: cinque cori di adulti e cinque di ragazzi, un coro per ognuna del-
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le dieci phylai, erano soliti nel mese di Elaphebolion (a fine marzo) com-
petere nel ditirambo alle Dionysia urbane ateniesi. 
Hyporchema. Pind. fr. 107a,1-3 Pelasgo;n i{ppon h] kuvna" 
∆Amuklavian ajgwnivw/"  ejlelizovmeno" podi; mivmeo kampuvlon mevlo" 
diwvkwn, fr. 107b,1s. ejlafro;n o[rchm∆ oi\da podw'n meignuvmen:"  Krh'ta 
me;n kalevonti trovpon, to; d∆ o[rganon Molossovn, Pratinas 1,1-5 ap. A-
then. 617b-f Pratinas di Phleious si adirò perchè gli auleti non accompa-
gnavano i cori, ma i cori gli auleti, e così si esprime in questo hyporche-
ma (forse un ditirambo con coro di satiri): tiv" oJ qovrubo" o{de… tiv tavde ta; 
coreuvmata… ... ejme; dei' keladei'n, ejme; dei' patagei'n oi|av te kuvknon  
a[gonta poikilovpteron mevlo", 16 a[koue ta;n ejma;n Dwvrion coreivan.  
Partheneion. Hom. P 182s. Hermes s'invaghì della bella danzatrice 
Polymele, hjravsat∆, ojfqavlmoisin ijdw;n meta; melpomevnh/sin" ejn corw/' 
∆Artevmido" crushlakavtou keladennh'", Hy. Ap. D. 157-164 kou'rai 
Dhliavde" eJkathbelevtao qeravpnai," che,  dopo aver cantato un prooi-
mion ad Apollon e poi a Leto e ad Artemis, mnhsavmenai ajndrw'n te pa-
laiw'n hjde; gunaikw'n" u{mnon ajeivdousin, qevlgousi de; fu'l∆ ajnqrwvpwn, 
Alcm. 1,85-91 ªejºgw;n me;n aujtav" parsevno" mavtan ajpo; qravnw levlaka" 
glauvx ... ejx ÔAghsicovrªaº de; neavnide"" ijrºhvna" ejratªa'º" ejpevban «noi 
ragazze da sole vociamo come la civetta dalla trave (e non possiamo sen-
za aiuto fare una buona esecuzione corale). Ma speriamo di piacere alla 
dea Aotis, che (altre volte, in altri partenii da noi cantati) ha ricompensa-
to le nostre fatiche, e grazie ad Hagesichora noi ragazze (altre volte, in 
altri partenii) abbiamo provato la gioia della vittoria», 98s. ajntªi; d∆ 
e{ndeka paivdwn" dekõa;" ªa{d∆º ajeivÕdei «la voce delle Muse è più canora, 
ché sono dee, e invece di undici (quante avremmo dovuto essere) cantano 
queste dieci fanciulle», cioè sebbene la voce delle Muse sia più canora 
(della nostra), pure, invece di undici, noi dieci fanciulle cantiamo (bene 
insieme), cf. Alcm. 30 ap. Aristid. Or. 28,51, Alcm. 3 fr. 1,5 paivdwnº 
p≥a ≥vra kalo;n uJmni 5oisa'n mevlo", 8-10 aujtivk∆ e[roº" dev m∆ a[g≥ei ped∆ ajgw'n≥∆ 
i[men," ªa|ci mavºl≥ista kovmªan xºanqa;n tinavxw:" ei\mi me;nº e°j" cªoro;n, a|t∆ 
aJpºaloi; povde", Alcm. 32 filovyilo" «colei che ama stare all'estremità 
del coro», Alcm. 33 «Alcmane chiama oJmostoivcou" le fanciulle che dan-
zano ejvn tavxei», cioè nella stessa fila, Ar. Lys. 1306-1315 (immagina un 
partenio spartano) le fanciulle spartane danzano in coro presso l'Eurota, 
battendo il suolo con i piedi e scuotendo le chiome come baccanti, ed He-
lene le guida come corega, Pind. fr. 52b,97-100 (Pae. 2, per gli Abderitai 
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a Pytho) Da'loºn ajn∆ eu[odmon ajmfiv te Parªnasºs≥ivai"" pevt ≥ír≥ai" uJyhlai'" 
qama; Dªelfºw'n" liparºavmpu≥ªkeº"≥ iJstavme ≥n≥ai corovn" tacuvºpoda 
p≥ªarºq≥evnoi ca ≥l≥keva/º k≥eladªevonºti gluku;n aujda'/ le fanciulle delfiche 
danzano e cantano a Delos o a Pytho (un immaginario partenio delfico), 
fr. 52f,15-18 (Pae. 6, per i Delfi nelle Theoxenia a Pytho) tovqi Latoi?dan 
qamina; Delfw'n kovrai" cqono;" ojmfalo;n para; skiaventa melp≥ªovºmenai" 
podi; krotevoªnti ga'n qoºw'/ le fanciulle delfiche cantano Apollon e danza-
no (un immaginario partenio delfico), Pind. fr. 94b,6-8 (Parth. 2, per i 
Tebani nelle Daphnephoria all'Ismenion) ajlla; zwsamevna te pevpílon 
wjkevw"" cersivn t∆ ejn malakai'sin o{rpak∆ ajgíl≥aovn davfína" ojcevoisa, 38s. 
pista;— d∆ ∆Agasikílevei mavrtu" h[luqon ej" corovn, 67-70 ªtºi;≥n ga;r≥ 
e ≥ªu[ºf≥rwn e{≥yetai" prwvta qugavthr ªoJºdou' davfína" eujpetavlou scedªovºn" 
baivnoisa pedivlo≥i", Bacch. 13,83-86 tov ge so;n ªklevo" aijºnei'" kaiv ti" 
uJyauch;" kovªrazzqqzqqºran povdessi tarfevw" (un immaginario parte-
nio in lode di Pytheas), fr. 61 ∆Ioderkevi> tellovmenai" Kuvpridi neokevla-
don"  ªeºujeideva corovn (forse un immaginario partenio delle Leukippi-
des), etc. (v. Pavese [1997a] s.v. virg).  
Specie incerta. Alcm. 27,2s. a[rc∆ ejratw'n ejpevwn, ejpi; d∆ i{meron" 
u{mnwi kai; cariventa tivqh corovn, 45 a[doi Dio;" dovmw/ coro;" aJmo;" kai; toiv 
g∆, a[nax. 
Per quanto riguarda l'esecuzione nelle specie in lode di uomini, si 
può dire quanto segue. 
Skolion. Lo skolion era cantato nel simposio, come è noto, a solo 
con la lira, e così erano probabilmente cantati gli skolia (detti enkomia 
dagli editori moderni e alessandrini) di Pindaro e di Bacchilide, che sono 
monostrofici: Pind. fr. 122,  fr. 124ab (ma fr. 123 per Theoxenos è triadi-
co), Bacch. fr. 20B,1-3 «W bavrbite ... ," deu'r∆ ej" ejma;" cevra": oJrmaivnw 
ti pevmpªeinº"  cruvseon Mousa'n ∆Alexavndrw/ pterovn,   fr. 20C,1s. Mhvpw 
liguac ≥ªeva krivmnaº bavrbiton: mevllªw pºol≥ªufqovggwn ti kainovnº" 
a[nqemon Mousa'ªn ..." pevmpein, dove il cantore esorta se stesso a non 
appendere, cioè a sonare, il barbitos, cioè una sorta di lira con le corde 
più lunghe. Sim. 37 monostrofico, da Platone genericamente detto to; 
a/\sma «il canto» per Skopas di Krannon, è probabilmente anch'esso un 
enkomion. Plut. Quaest. conv. 615b a ognuno che cantava nel simposio 
era data una mursivnh, chiamata ai[sako", e inoltre una lira, Schol. Ar. 
Vesp. 1222a «il simposiasta iniziale, tenendo un ramo di davfnh o di mur-
rivnh, cantava un canto di Simonides o di Stesicoro fin dove voleva, poi 
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lo dava a chi voleva, non come l'ordine richiedeva, e colui che lo riceve-
va dal primo diceva il seguito e questi lo dava a sua volta a chi voleva. I 
canti perciò poiché tutti li cantavano e li dicevano all'improvviso, erano 
detti skoliav "obliqui" a causa della duskoliva "difficoltà"» (v. sopra). 
Threnos. Il threnos come canto rituale era tradizionalmente cantato 
in coro: Hom. W 722 para; d∆ ei|san ajoidou;"" qrhvnwn ejxavrcou", oi{ te 
stonovessan ajoidh;n" oi} me;n a[r∆ ejqrhvneon, ejpi; de; stenavconto gunai'ke" 
presso al corpo di Hektor «mandarono i cantori iniziatori del threnos, essi 
cantavano il funebre canto e dopo di loro le donne facevano il lamento», 
w 60s. Mou'sai d∆ ejnneva pa'sai ajmeibovmenai ojpi; kalhv" qrhvneon ai fu-
nerali di Achilleus «le Muse, alternandosi con la bella voce, cantavano il 
threnos», facendo cioè un canto amebeo, Pind. I. 8,58 parav te pura;n  
tavfon q∆ ÔElikwvniai parqevnoi" stavn, ejpi; qrh'novn te poluvfamon e[cean 
le Muse ai funerali di Achilleus cantavano il threnos. Il threnos poetico 
era o poteva essere anch'esso cantato in coro: Isocr. 9,1 timw'ntav se to;n 
tavfon tou' patro;" ... coroi'" kai; mousikh/' kai; gumnikoi'" ajgw'sin proba-
bilmente con odi corali, cioè con threnoi, Plat. Leg. 947bc qrhvnwn de; kai; 
ojdurmw'n cwri;" givgnesqai, korw'n de; coro;n pentekaivdeka kai; ajrrevnwn 
e{teron ... oi|on u{mnon pepoihmevnon e[painon eij" tou;" iJereva" ejn mevrei 
eJkatevrou" a[/dein, eujdaimonivzonta" wj/dh'/ dia; pavsh" th'" hJmevra" i primi 
sacerdoti, quando siano defunti, «siano (sepolti) senza compianti e la-
menti, ma un coro di quindici fanciulle e di altrettanti maschi, stando in-
torno al letto funebre, cantino ambedue a turno un elogio per i sacerdoti, 
composto come un inno, benedicendoli col canto per tutto il giorno»: il 
threnos lirico corale era infatti piuttosto un elogio che un compianto del 
defunto. Il threnos era probabilmente accompagnato dal flauto, forse in 
Pind. fr. 128b,13-15 ojxu; lª ⁄ meiª ⁄ d∆ aujªl-, e a quanto pare anche dalla 
lira, v. Eur. Hel. 169-171 (v. Cannatà Fera 40s., nn. 116, 117); il lamento 
funebre tuttavia è solitamente detto a[luro" (v. Maas-Snyder 80), ma ciò 
non sempre era vero, v. la lira a nove corde tenuta da una ninfa nel la-
mento delle Nereides sul corpo di Achilleus nella hydria corinzia Paris E 
643 (VI med., v. id. 51, fig. 15a). 
Epinikos. Sull'esecuzione corale o solistica dell'epinicio si è recen-
temente aperta una controversia, che fa seguito alla dibattuta questione 
circa la prima persona loquens nell'epinicio e nelle altre specie di lirica 
corale, quali il peana e il ditirambo. Gli scholia antichi e la critica moder-
na generalmente ritengono che la prima persona sia il poeta, tranne in al-
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cuni luoghi, che sembrano pronunziati piuttosto dal coro. Ma l'io poliva-
lente, cioè talora il poeta, talora il coro, talora il corego (e per alcuni per-
fino talora il cantato e talora l'uditorio, come per Gentili [1995] 213, 237) 
è impossibile nelle condizioni di una reale esecuzione: come avrebbe po-
tuto l'uditorio, nel flusso di una esecuzione tecnicamente continua e for-
malmente uniforme, in assenza di qualunque didascalia o indicazione di 
cambio di persona, comprendere chi di volta in volta si dovesse intendere 
come parlante? Ciò sarebbe stato forse possibile in un libro, fornito di di-
dascalie, cosa che l'ode certamente non era. D'altronde non v'è ragione di 
supporre una confusione dell'io tale, che l'ascoltatore potesse intendere 
come parlante chi meglio gli fosse piaciuto: anche volendo ammettere 
ciò, l'uditorio non avrebbe potuto intendere come parlante, date le con-
venzioni del genere, se non chi effettivamente parlava, o meglio cantava, 
cioè il cantore che gli stava di fronte. Perciò la prima persona loquens 
deve essere o il poeta o l'esecutore, e, se è l'esecutore, o un solista o un 
coro. L'io può essere il poeta, se il poeta è anche esecutore, cioè se il poe-
ta e l'esecutore sono la medesima persona, altrimenti, se il poeta e l'ese-
cutore sono differenti persone, l'io non può essere che il cantore o esecu-
tore, per cui il poeta compone affinché parli come personaggio, come il 
poeta tragico compone per far parlare il suo coro e i suoi personaggi. Na-
turalmente è il poeta che compone le frasi a suo genio, ma ciò avviene 
per entro le convenzioni di forma e di significato proprie del genere: e tra 
queste vi è anche la convenzione che vuole che egli debba significare non 
la propria persona, che come tale sarebbe piuttosto irrilevante nel conte-
sto del kairov", od occasione celebrativa, ma piuttosto gli affetti e i pen-
sieri degli amici e compagni del cantato, che, dopo averlo accompagnato 
agli agoni ed essere ritornati in patria con lui, cantando l'epinicio in coro 
nella festa per la vittoria, data nella casa o nella patria del cantato, espri-
mono la loro affettuosa cura per la persona di lui.  
Per dimostrare l'assunto con dati di fatto, è necessario anzitutto 
fondarsi su un'analisi completa dei motivi pertinenti al cantore (4/IV cho 
co so hos a mit, sui simboli dei temi e dei motivi v. Pavese [1997a] 92-
106 e Indice s.vv.) in tutte le loro occorrenze. Dopo aver esaminato detti 
motivi, si può riscontrare che, mentre nella maggioranza dei casi, come è 
ovvio, la prima persona può essere sia il poeta sia l'esecutore e, se è l'ese-
cutore, sia un solista sia un coro, rimangono alcuni casi, non molti, ma 
sufficienti a risolvere la questione, in cui la prima persona non può essere 
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che l'esecutore e in cui l'esecutore non può essere che corale. Ne conse-
gue che, poiché in assenza di didascalia o di altra indicazione di cambio 
di persona la prima persona, come sopra detto, non poteva essere che 
sempre il poeta o sempre il coro, chi parla in prima persona negli epinici 
è necessariamente sempre il coro.  
Ciò vale almeno per l'occasione della prima e fondamentale ese-
cuzione, per cui l'ode era stata composta dal poeta. In seguito, in una e-
ventuale successiva esecuzione più o meno informale, l'ode poteva essere 
ripresa come si voleva, come si fa oggi con le canzoni e canzonette. Sul 
riuso solistico dell'ode, per lo più in ambiente simposiale, v. Ar. Nub. 
1355s. Strepsiades ordina al figlio di cantare nel simposio, prendendo la 
lira, l'epinicio di Simonide per Krios, cioè Sim. 2 ap. Schol. Ar. Nub. 
1356, v. inoltre Ar. fr. 235 «cantami uno skolion di Alceo e di Anacreon-
te prendendo (scil. la lira)», Schol. Ar. Vesp. 1222a «il simposiasta ini-
ziale, tenendo un ramo di davfnh o di murrivnh, cantava un canto di Simo-
nides o di Stesicoro, fin dove voleva, poi lo dava a chi voleva, non come 
l'ordine richiedeva, e colui che lo riceveva dal primo diceva il seguito e 
questi lo dava a sua volta a chi voleva. I canti perciò, poiché tutti li can-
tavano e li dicevano all'improvviso, erano detti skoliav "obliqui" a causa 
della duskoliva "difficoltà"» (sopra cit.), Eup. 148 «è antiquato cantare i 
poemi di Stesicoro, di Alcmane e di Simonide», id. 398 «quelli di Pinda-
ro sono ormai ridotti a silenzio per la ajfilokaliva dei più», o cattivo gu-
sto della gente (un tempo quindi, in tempi migliori, si usavano cantare), 
Pind. N. 4,15s. il padre del vincitore, se fosse in vita, avrebbe spesso can-
tato a solo l'epinicio, ripetendo il presente canto. E d'altra parte sul riuso 
corale in varie occasioni v. Pind. P. 10,55-59 io (il coro) spero che l'epi-
nicio, che sto ora cantando in casa di Thorax a Larissa, sarà di nuovo 
cantato dagli Ephyraioi in riva al Peneios, cioè a Pelinna da un coro loca-
le (v. Pavese [1975b] 241s. = [2007] 223), I. 2,47 Thrasyboulos, figlio 
del vincitore, non taccia questo epinicio (cioè lo faccia di nuovo cantare 
ad Akragas), poiché io (il coro) lo ho operato (cf. 6 «la Musa operaia», 
cioè lo ho ora eseguito a mercede), non per restar immobile (come una 
statua), Nikasippos (a quanto pare il corego, cf. Schol. 68) riferisca ciò, 
quando andrà dal mio fido ospite (cioè dica di farlo di nuovo cantare, a 
quanto pare da un coro), N. 5,2s. l'epinicio salga su ogni barca e battello 
che salpi da Aigina ad annunziare la vittoria di Pytheas (cioè sia esporta-
to da Aigina e cantato anche altrove), cf. Timaios 566 F 32 ap. Athen. 
310
  
250b i peani di Pindaro erano cantati dopo cena dagli ambasciatori di 
Dionysios II insieme ai marinai durante un viaggio in mare. 
M. R. Lefkowitz, avendo in un primo tempo sostenuto che, quan-
tunque l'ode fosse eseguita dal coro (secondo l'opinione allora prevalen-
te), l'io parlante negli epinici dovesse tuttavia essere sempre il poeta 
(1963), si rese poi probabilmente conto della spiacevole contraddizione, a 
cui tale teoria, se voleva essere coerente, l'avrebbe conseguentemente 
portata: se le espressioni in prima persona sono del poeta, come possono 
queste essere pronunziate dal coro? O l'esecuzione è corale, come allora 
si riteneva, e allora ne consegue che parli sempre il coro, oppure parla il 
poeta, come pure la studiosa con la maggioranza dei critici sosteneva, e 
allora ne consegue che l'esecuzione debba essere sempre solistica. La 
studiosa ha quindi tratto la necessaria conseguenza e ha concluso che, se 
la prima persona parlante era il poeta, l'ode dovesse sempre esser esegui-
ta a solo dal poeta stesso o almeno da un suo diretto rappresentante 
(1988, 1991, 1995). 
Vi sono tuttavia alcuni luoghi, non molti ma decisivi, che dimo-
strano come con la prima persona non si possa intendere il poeta stranie-
ro, ma l'esecutore locale. Il riferimento alla patria del cantato è fatto col 
pronome possessivo di prima persona: la patria del cantato (motivo 3 ) è 
chiamata «mia», ciò che può essere detto soltanto da un cantore locale, 
concittadino del cantato, e non da un poeta straniero, di Keos o di Thebai 
che fosse55. Come esempio diamo soltanto tre luoghi. La dimostrazione 
completa, che sarebbe troppo lungo ripetere, si trova nel libro (1997a) 
29-49 (come anticipato a n. 51). 
Pind. P. 8,98 III Ai[gina fivla ma'ter pr… ejleuqevrw/ stovlw/ 
3 povlin tavnde …pr kovmize56. L'agg. fivla ha il valore possessivo solito 
in poesia, detto specialmente del proprio animo e delle proprie membra, 
dei propri possessi e dei propri parenti stretti, v. Hom. I 555 h[toi oJ mhtri; 
fivlh/ ∆Alqaivh/ cwovmeno" kh'r, Pind. P. 5,114 ajpo; matro;"  fivla", 9,61 fiv-        
la" uJpo; matevro" «da sua madre». povlin tavnde vale «questa mia città» 
con dimostrativo di prima persona, v. sotto ad P. 9,91, inoltre O. 9,21 fiv-       
                                                
55 Non vi sono esempi in Pindaro in cui la prima persona plurale del pronome personale 
si riferisca a una persona singolare, v. Lex. Pind. s. v. ejgwv. La prima persona plurale dei 
verbi significa quindi presumibilmente non un plurale per singolare, ma un vero plurale.  
56 I simboli da me usati a indicare i temi e i motivi della lirica corale sono esposti da Pa-
vese (1997a) 92-106. Essi sono necessari all’interpretazione del luogo e del significato 
relativo all’esecuzione dell’ode. 
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lan povlin, N. 8,13 povliov" q∆ uJpe;r fivla" ajstw'n q∆ uJpe;r tw'nd∆. «Aigina 
madre mia» è invocata in P3 (Preghiera per la patria) evidentemente dal 
coro eginetico, nel luogo della celebrazione, e non da Pindaro tebano, che 
altrimenti dovrebbe essere presente ad Aigina (all'età di anni settanta-
quattro, dopo essersi inoltre recato a Pytho, luogo della vittoria del canta-
to Aristomenes,  cf. 59 a ijovnti l ga'" ojmfalo;n par∆ ajoivdimon) e immede-
simarsi nell'uditorio eginetico. È un idioma ellenico comune quello per 
cui la patria o città natale è chiamata «madre» dei cittadini, e perciò il 
cantore si presenta come cittadino locale in quanto è realmente ed evi-
dentemente un cittadino locale: O. 6,84 matromavtwr ejma; Stumfaliv" 
«Metope madre di mia madre Stymphalis», cioè madre della mia patria 
Stymphalos57, O. 9,14 c aijnhvsai" 3 e} (Opous) 1 kai; uiJovn (il cantato E-
pharmostos), 20 h3 Lokrw'n...matevra (Opous), N. 5,8 h3 matrovpolin 
(Aigina), I. 1,1 III ma'ter ejmav (Thebe, chiamata «madre mia», perché è in 
un'ode tebana, cantata da un cantore tebano), fr. 52b,29s. (Pae. 2) 
cond…neovpoliv" eijmi: 3 matro;" de; (Abdera) matevr∆ (Teos) ejma'" …cond 
e[tekon e[mpan «sono (cittadino) di una nuova città, ma generai la madre 
(Teos) di mia madre (Abdera), colpita dal fuoco nemico» dice il coro ab-
deritico, intendendo «rifondai Teos, incendiata dai nemici (i Persiani), la 
quale aveva fondato la mia patria Abdera», Sim. 93 D. mhtrovpoli" Lo-
krw'n... jOpovei", etc. (v. Radt 37s.). E così Aigina è chiamata «mia patria» 
in un'ode eginetica cantata da un coro eginetico. 
Pind. N. 7,85 3… ejma'/ me;n h… polivarcon …3 eujwnuvmw/ pavtra// 
«dicono che Zeus generò Aiakos, signore della mia nobile patria, o Hera-
kles, e tuo benevolo ospite e fratello». Aiakos è notoriamente signore o 
sovrano di Aigina, patria del cantore eginetico, e non «protettore» di una 
presunta gente eginetica degli Aigeidai, a cui Pindaro tebano si presume 
appartenesse (come vorrebbe Lefkowitz [1991] 66-68). pavtra è normale 
                                                
57 Metope figlia del fiume Ladon, che sgorga nell'Arcadia settentrionale, moglie del 
fiume fliasico e beotico Asopos, ebbe molte figlie (Schol. Pind. O. 6,144d sette, Cor.1 
III 12-21 nove, Diod. 4,72 dodici figlie e inoltre due figli, Pelasgos e Ismenos, Apollod. 
3.12,6 venti figlie e due figli, Pelagon e Ismenos). Il femm. Metope è nome di una fonte 
piuttosto che di un fiume, ché questo sarebbe maschile: essa è identificabile con la fonte 
(oggi chiamata Kephalovrysis), che forma il lago e il fiume Stymphalos, dove Herakles 
uccise gli antropofagi uccelli, le Stymphalides (Paus. 8.22,3, 8s.). Sulla sponda del lago 
si trovava la città di Stymphalos, perciò Metope «madre di mia madre Stymphalis», cioè 
della città di Stymphalos, patria del coro, è così detta dal coro stimfalico, e non da Pin-
daro tebano (v. Pavese [1975a] 93s.). 
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nel senso di «patria», oltre che di «gente», v. O. 8,20 Ai[ginan pavtran. 
polivarco" significa ovviamente e propriamente «signore della città», e 
non «patrono» o «protettore» di una gente. Il dativo infine è annominale 
e sta per un genitivo di appartenenza, cf. O. 6,5 bwmw'/ te manteivw/ tamiva" 
(v. Hummel 128). Né v'è alcuna attestazione di una patra o gente degli 
Aigeidai in Aigina: nello Schol. Pind. I. 7,18a h\san de; ou|toi (scil. gli 
Aigeidai) il cod. B non ha che flª, da supplire forse Flªegrai'oi ajnevka-
qenº con l'edizione romana di Callierges, mentre la nota fulh; ejn Aijgivnh/ 
è data soltanto dal cod. D, è slegata dal contesto ed è probabilmente un 
autoschediasma interpolato nell'assunzione che N. 7,85 ejma'/...pavtra/ fosse 
per l'appunto riferito alla patra a cui si presumeva Pindaro appartenesse, 
cioè alla patra degli Aigeidai. Aiakos comunque nulla ha a che fare con 
gli Aigeidai, né questi con Aigina, bensì molto ne ha con Aigina, essendo 
come noto figlio di Zeus e di Aigina e re dell'isola e città omonima. La 
stessa studiosa (1995) 148 ha infine preferito ritirare la propria interpre-
tazione, ma piuttosto che ammettere il coro parlante, elimina l'irreprensi-
bile ejma'/, sostituendolo con l'arbitraria congettura eJa'/ di Hermann (con-
gettura da lei in un primo tempo adottata [1963] 124).58 Eppure soltanto 
il preconcetto che debba parlare il poeta induce Hermann a congetturare 
eJa'/ in luogo di un altrimenti chiaro e irreprensibile ejma'/. 
Pind. P. 5.72-81 Lb3  f to; d∆ ejmo;n garuvei" ajpo; Spavrta" ejphvraton 
klevo", cond o{qen gegennamevnoi" i{konto Qhvrande fw'te" Aijgei>vdai," 
mai ejmoi; patevre", gde ouj qew'n a[ter, ajlla; Moi'rav ti" a[gen, ktl. «la 
mia fama grida da Sparta, da dove generati gli Aigeidai, miei antenati, 
giunsero a Thera, non senza l'aiuto degli dei, ma una certo destino li gui-
dava; di là avendo noi ricevuto il rito di pasto sacrificale (delle Karneia), 
o Apollon, nel tuo banchetto veneriamo la ben fondata città di Kyrene». 
                                                
58 eJa'/ perperam Hermann ap. Heyne III (1824) 250, da lui riferito a Sogenes, dopo l'ul-
tima menzione di Sogenes in L1 70 e 75, giunge improvviso e incomprensibile nel Mito. 
Trasferito da Dissen ad loc. ad Aiakos "sovrano della sua patria", è piuttosto ozioso e 
maldestro. aJma'/ Mingarelli è pleonastico, uJma'/ Heyne è contra metrum (vi sarebbe una 
lunga iniziale in ∧s soltanto in questo luogo, cioè ∧s – r ∧s, ciò che costituirebbe una i-
nammissibile irresponsione). Secondo D'Alessio 135, che non accetta ejma'/ per non am-
mettere l'io corale, "la crux  esegetica rimane", in quanto gli altri luoghi della stessa N. 
7, da lui discussi a p. 134, dimostrerebbero a suo parere l'io poetico: tuttavia questi luo-
ghi non richiedono l'io poetico, anzi sono meglio interpretabili con l'io corale, v. in par-
ticolare 66s. e[n te damovtai"" o[mmati devrkomai lamprovn e in generale Pavese (1978) 
674-677, sicché si deve concludere che  ejma'/ non presenti alcuna difficoltà esegetica, se 
non quella di essere una chiara prova dell'io corale. 
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La disputa si può sintetizzare con Schol. 96a oJ lovgo" ajpo; corou' tw'n Li-
buvwn (cioè dei Cirenei) h] ajpo; tou' poihtou'. Non v'è tuttavia alcuna te-
stimonianza, epigrafica o letteraria, che a Thebai in età storica vi fosse 
una patra degli Aigeidai o una festa delle Karneia, né tampoco che Pinda-
ro fosse un Aigeides, se non questo stesso luogo, qualora lo si voglia in-
tendere come profferito da Pindaro in prima persona, e ciò manifesta-
mente è una petitio principii. 
Bisogna riassumere brevemente la storia della stirpe (fonte prin-
cipale Her. 4,147-149). La genealogia annovera Polyneikes, Thersandros, 
che prese Thebai con gli Epigonoi, e Tisamenos suo figlio. Autesion fi-
glio di Tisamenos per responso pitico si unì a Aristodemos, figlio di Ari-
stomachos figlio di Kleodaios figlio di Hyllos figlio di Herakles, e con lui 
prese parte al ritorno degli Herakleidai nel Peloponneso. Argeia figlia di 
Autesion si sposò con Aristodemos, figlio di Aristomachos, e generò 
Eurysthenes e Prokles, i quali, essendo stato il loro padre fulminato all'i-
nizio dell'invasione, ebbero in sorte la Laconia, divennero re di Sparta in 
minore età e capostipiti così delle due famiglie reali spartane. Theras fi-
glio di Autesion, zio materno e fratello di Argeia,, divenne tutore dei due 
re infanti. Quando questi vennero in età, Theras, mal sopportando la per-
dita del potere, lasciò Sparta e andò a colonizzare con suo figlio Samos 
l'isola Kalliste, da lui denominata Thera. Samos generò Klytios e Tele-
machos a Thera. Oiolykos, l'altro figlio di Theras e fratello di Samos, ri-
mase a Sparta. Di Oiolykos fu figlio Aigeus, da cui gli Aigeidai presero 
nome, e di Aigeus fu figlio Timomachos, che conquistò Amyklai per gli 
Spartani. Secondo Arist. fr. 532 ap. Schol. Pind. I. 7,18c, cf. Pind. I. 
7,12-15, Schol. Pind. P. 5,101b in fine, gli Aigeidai erano una phratria 
tebana, che gli Spartani per responso pitico chiamarono a Sparta come 
alleati nella guerra contro gli Amyklaeis; Timomachos, divenuto loro ca-
po, riuscì a conquistare Amyklai ed ebbe grandi onori per l'impresa. Di-
versamente secondo Ephoros 70 F 16 ap. Schol. Pind. P. 5,101b, in se-
guito a un responso pitico dato un tempo a Hyllos, gli Aigeidai tebani fu-
rono chiamati da Aristodemos a prender parte al ritorno degli Heraklei-
dai. Secondo altri Aigeus, eponimo degli Aigeidai, era uno degli Spartoi 
nati dai denti del drago (Schol. Pind. P. 5,101b, cf. Androt. 324 F 60c ap. 
Schol. Tzetz. Lycophr. 49: questa notizia sembra conformarsi alla ver-
sione di Aristotele, ma ad essa si può obiettare che in realtà la stirpe di-
scendeva da Kadmos attraverso Polyneikes, non da uno degli Spartoi se-
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minati da Kadmos) oppure era un tebano, alleato degli Herakleidai nella 
conquista della Laconia (Schol. Pind. I. 7,18a: questo particolare tuttavia 
sembra fatto per spiegare la versione di Eforo, ma ad essa si può obiettare 
che alleato degli Herakleidai fu Autesion, non Aigeus, che visse tre gene-
razioni dopo la conquista). Gli Aigeidai erano dunque originari di The-
bai, ma, quando essi assunsero tale nome, erano una patra di Sparta, Her. 
4. 149,1 Aijgeuv", ejpi; ou| Aijgei'dai kalevontai, fulh; megavlh ejn Spavrth/: 
pur discendendo attraverso Polyneikes dalla famiglia reale cadmea, essi 
presero nome di Aigeidai da Aigeus, forse per la fama che suo figlio Ti-
momachos si era guadagnata con la conquista di Amyklai, nella sede e 
nella fase spartana della storia della famiglia, cioè dopo essersi ormai 
stabiliti a Sparta da tre generazioni. In seguito vi fu, si può presumere, 
una spedizione di Aigeidai da Sparta a Thera (adombrata da Her. 
4.149,2) e poi con Battos da Thera a Kyrene (v. Paus. 3.14,3 Chionis fa-
moso olimpionica spartano partecipò alla spedizione di Battos e fondò 
con lui Kyrene). 
In ogni modo, anche ammettendo per ipotesi che vi fosse a Thebai 
una patra o un genos degli Aigeidai, di cui tuttavia non vè alcuna testi-
monianza in età storica, e che Pindaro fosse uno di loro, gli Aigeidai che 
da Sparta giunsero a Thera e da là portarono le Karneia a Kyrene non 
possono essere in alcuna accezione del termine i «padri», cioè gli antena-
ti, di Pindaro, i quali se mai rimasero a Thebai, ma evidentemente quelli 
del cantore cireneo. Non può essere quindi Pindaro in prima persona a 
parlare, ma è evidentemente il coro cireneo. La colonizzazione di Kyrene 
da Thera e di Thera da Sparta è una precipua gloria cirenea, sempre no-
minata in tutte le odi cirenee, Pind. P. 4,252-262, P. 5,72-81, P. 9,54s., 
Call. Hy. Ap. 73-96, fr. 716, etc., e ricordata anche nell' ”Orkion tw'n    
oijkisthvrwn, risalente alla fine del VII sec., SEG IX 347,25-52 (decreto 
dei Cirenei sulla conferma della cittadinanza ai Terei e giuramento dei 
fondatori della colonia, IV in.) ... ejpei; ∆Apovllwn aujtomavtixen Bªavºttwi 
kai; Qhraivoi" ajpoiªkivxaiº Kuravnan, ktl., 35 Aij dev ka mh; katevcwnti 
ta;n ajpoikivan mhde; oiJ Qhrai'oiv min duvnantai ejpikourevn, ktl. Inoltre 
patevre" significa chiaramente provgonoi «antenati» di sangue, non gene-
ricamente remoti «predecessori», appartenenti a un diverso ramo, a «una 
parentela al massimo tangenziale», che Pindaro si sforzerebbe di associa-
re alla stirpe degli Aigeidai propriamente detti (pace Lefkowitz [1995] 
147). N. 2,6s. patrivan... kaq∆ oJdovn (invocato dalla stessa studiosa) signi-
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fica normalmente nel motivo ex «seguendo l'esempio del padre», non di 
precedenti vincitori ateniesi, e non è comunque rilevante all'assunto. I. 8, 
17s. (pure invocato) Thebe è un riferimento del coro al poeta (persona 4), 
fatto, come sempre, in terza persona (v. sotto), oppure come celebre ninfa 
(motivo he) è associata ad Aigina per amplificarne la gloria, essendo am-
bedue figlie di Asopos, cf. Bacch. 9,53-56, dove Thebe ha funzione pu-
ramente ornamentale, non avendo relazione né col cantato né col poeta 
(sulla funzione ornamentale di luoghi celebri associati v. Pavese [1975] 
94). 
 
Secondo un Apophthegma (Schol. Pind. I 3,20-22) Pindaro, richie-
sto perché non fosse partito per recarsi presso i tiranni di Sicilia, come 
aveva fatto Simonide (che si recò a Siracusa Ol. 75,4 = 477 e poi ad A-
kragas, dove morì e fu sepolto Ol. 78 = 468), «perché — rispose —
voglio vivere per me, e non per un altro». Secondo un altro Apophthegma 
(ibid. 4,3-5) Pindaro, pur componendo canti, non sapeva cantare e secon-
do Schol. Pind. O. 6,148a, 149a non istruiva il coro di persona, ma ado-
perava un chorodidaskalos, perché era ijscnovfwno". Secondo Vita Ambr. 
(I 1,11-15) tuttavia, quando da ragazzo era apprendista ad Atene, il suo 
maestro Apollodoros gli affidò la didaskalia di un coro ciclico ed egli, 
avendola ben istruita, divenne famoso. Forse le notizie sono inventate o 
forse il poeta diventò debole di voce con gli anni, in età più avanzata. Le 
notizie, anche se inventate, sono tuttavia significative di come gli antichi 
si rappresentassero il mestiere di poeta corale, in particolare quello del 
poeta tebano. 
 
Sommario sui fattori 
Il genere poetico è dunque determinato da tre fattori formali, o si-
gnificanti: la esecuzione, la metrica e la dizione, o lingua poetica. La ese-
cuzione determina la metrica, omogenea nel recitativo scarsamente me-
lodico della rapsodia, o poesia epica rapsodica, e della giambodia, o poe-
sia giambica, moderatamente eterogenea nel recitativo moderatamente 
melodico della citarodia, o poesia triadica, e della aulodia, o poesia epo-
dica, completamente eterogenea nel canto compiutamente melodico della 
lirica monodica, o poesia strofica, e della lirica corale, o poesia sistemica, 
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cioè strofica oppure triadica. La metrica a sua volta, a seconda della 
maggiore o minore omogeneità e della maggiore o minore incidenza del 
metro d e del metro s, determina la maggiore o minore polimorfia morfo-
logica, stereotipia sintattica, o formularità, ed elevatezza stilistica della 
dizione (Pavese [1972] 268-272, [1978a] 51-60). 
Significato 
La specie infine, all'interno dei vari generi, è determinata dal signi-
ficato, o contenuto, che non è propriamente un fattore di poesia, ma un 
addendum, necessariamente annesso e connesso alla dizione.  
La rapsodia, o poesia epica rapsodica, è un genere unitario, artico-
lato in varie specie: la specie teologica (Theogonia di Esiodo, Titanoma-
chia, Hymni Homerici), eroica (Ilias e Odyssea di Omero, Scutum esio-
deo e poemi eroici frammentari), antiquaria (Catalogus esiodeo, Corin-
thiaca di Eumelos di Corinto, Naupactia di Karkinos di Naupaktos), 
mantica (Melampodia, Responsa Pythica e di altri oracoli), gnomica 
(Praecepta Chironis esiodei, la prima parte delle Opera et dies di Esiodo, 
una parte del Certamen), georgica (la seconda parte delle Opera et dies di 
Esiodo), bucolica (Bugonia di Eumelos) (v. Chadwick I 19-63, 241-330, 
377-403; 445-474, etc., Pavese [1972] 218-230, [1981] 246-256, [1998] 
84-86 = [2007] 49-51). La giambodia, o poesia giambica, è caratterizzata 
da significati biotici, talora gnomici, talora scurrili, e da funzioni occa-
sionali, spesso ludiche, o di scherzo, e scoptiche, o di scherno, che corri-
spondono in buona parte ai significati e alle funzioni della poesia epodica 
nell'aulodia e della lirica monodica nella lirica (v. sotto). 
Nella citarodia vi sono la specie teologica (i prooimia di Terpan-
dro), la specie eroica (i poemi di Stesicoro e di Ibico), la specie erotica 
(gli encomi di Ibico per i kaloiv) (Pavese [1972] 230-247, [1997a] 18, 
65). Nell'aulodia v'è la poesia epodica, in particolare l'elegia, la cui fun-
zione è occasionale, come per la giambodia e la lirica, spesso simpotica, 
talora anche esortativa, encomiastica e trenodica, mentre i significati so-
no analogamente politici, gnomici, scoptici, erotici, antiquari.  
La lirica è specificata al suo interno da significati variamente bioti-
ci e ha la funzione di servire a varie occasioni rituali, sia pubbliche sia 
private. I significati della lirica monodica, corrispondendo in buona parte 
a quelli della poesia giambica nel recitativo e della poesia epodica nel-
l'aulodia (come detto sopra), sono politici, gnomici, scoptici, erotici, eu-
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chetici ed encomiastici. La lirica monodica ha la funzione di servire a va-
rie occasioni per lo più private, spesso simpotiche o genericamente socia-
li, analogamente a buona parte della giambodia nel recitativo e alla poe-
sia epodica nell'aulodia. I significati della lirica corale d'altra parte sono 
eulogistici, o encomiastici, o celebrativi che dir si voglia, celebrando gli 
dei o gli uomini nelle specie costituite dagli ei[dh tramandati, i quali, spe-
cificati dalla classificazione antica secondo le funzioni e le occasioni 
particolari, quando sono composti per gli dei, sono detti inno, nomos, 
peana, ditirambo, prosodio, iporchema, quando sono per gli dei e per gli 
uomini, sono detti partenio e altre specie particolari, quando sono per gli 
uomini soltanto, sono detti encomio, scolio, epinicio, epitalamio, imeneo, 
threnos e altre specie particolari (v. Pavese [1972] 251-254, [1997a] 18, 
27-29, 51, 73-76). La lirica corale ha la funzione di servire a varie 
occasioni rituali sia pubbliche sia private.  
Certe confusioni nella critica moderna sorgono dalla misconoscen-
za della sopraddetta distinzione di genere e di specie. Si parla per esem-
pio di inno come di un genere dotato di certi caratteri, che paiono poi 
problematici e contraddittori, soltanto perché non si avverte che il termi-
ne inno per un verso è generico per qualunque specie di canto e per l'altro 
è specifico all'interno dei vari generi poetici, sicché v'è un inno, o prooi-
mion,  rapsodico, un inno citarodico e un inno lirico, sia monodico sia 
corale, e così parimenti avviene per alcune altre specie. Si fa confusione 
tra gli aggettivi epico ed eroico, sicché poema epico ed eroico vengono 
usati come sinonimi, e si parla anche di una fase sub-epica della tradizio-
ne, senza riflettere che il primo termine significa genericamente poema in 
esametri, sia rapsodico sia anche letterario, mentre il secondo significa 
specificamente poema che tratta di eroi, di qualunque genere esso sia, sia 
rapsodico sia citarodico sia di genere diverso.  
La classificazione suddetta è un necessario fondamento delle tratta-
zioni qui esposte. Per comprendere i termini qui usati, è necessario capire 
che cosa i generi poetici tradizionali siano o s'intendano che siano.  
Spero anche che il consorzio filologico e letterario possa riconosce-
re finalmente l'utilità della suddetta classificazione, poiché essa è logica-
mente e filologicamente preferibile, sia detto con modestia e senza pre-
sunzione, a quelle finora proposte, e ciò per tre principali ragioni, che 
possono essere riassunte come segue. Anzitutto la classificazione è filo-
logicamente aderente ai fenomeni presentati dalla poesia tradizionale ora-
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le ellenica, come appaiono dai testi e dalle testimonianze relative (come è 
dimostrato nei libri e negli articoli a suo luogo citati). La classificazione 
inoltre è logicamente più piacevole e soddisfacente delle altre finora pro-
poste, poiché i tre fattori e l'addendo esauriscono tutta la poesia tradizio-
nale orale (cf. Arist. Poet. 1450a12 «e oltre a questi null'altro»): i tre fat-
tori formali rendono esaurientemente conto dei tre generi poetici e l'ad-
dendo significato fa altrettanto delle varie specie poetiche interne ai ge-
neri (come sopra si è detto), dando così una rigorosa descrizione del loro 
stato e risolvendo molti problemi controversi al loro interno. La classifi-
cazione infine è comparabile con i fenomeni presentati dalle poesie tradi-
zionali orali di altre nazioni, sia antiche sia viventi o appena estinte, al-
meno delle nazioni ariane, o indoeuropee che preferir si voglia (v. p. es.  
Chadwick I, II 1-165, III 695-903, Parry, CÛor Huso in MHV [1971] 439-
464, Lord [1960], [1991], [1995] passim, Finnegam 1-29, 88-271, etc., 
Pavese [1974] 13s., 40-43, [1981] 239s., 245-259, [1998] 84). 
 
Sommario sull'esecuzione  
Le maniere di esecuzione erano dunque fondamentalmente tre: la 
prima era un recitativo puramente vocale, scarsamente, o punto o poco, 
melodico, o appena intonato, privo di accompagnamento strumentale, la 
seconda era un recitativo cantato, moderatamente melodico, dotato di ac-
compagnamento strumentale di kiqavra («cetra», strumento fornito di 
una maggiore cassa di risonanza in legno) oppure di aujloiv («doppio 
flauto», strumento fornito di ancia, che si dovrebbe propriamente dire 
oboe), e la terza era un canto vero e proprio, compiutamente melodico, 
dotato in questo caso di accompagnamento strumentale di luvra («lira», 
strumento fornito di una minore cassa di risonanza, fatta del carapace di 
una testuggine) ed eventualmente anche di aujloiv («doppio flauto», stru-
mento fatto come sopra si è descritto).  
Le tre maniere di recitazione conseguentemente, come si può infe-
rire dai testi e dalle testimonianze relative59, determinavano la metrica 
necessaria e conveniente ai tre generi poetici principali: per la prima ma-
niera il recitativo scarsamente melodico, o appena intonato, privo di ac-
                                                
59 Da me discusse (1972) passim, (1978) = (2007) 96-110 e qui. 
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compagnamento strumentale, produceva il verso affatto omogeneo della 
rapsodia (l'esametro dattilico) e della giambodia (il trimetro giambico e il 
tetrametro trocaico), per la seconda maniera il recitativo moderatamente 
melodico, o cantato, dotato di accompagnamento di cetra, formava i versi 
omogenei (fatti solamente col metro d o col metro s) o moderatamente 
eterogenei (fatti col metro d e col metro s moderatamente combinati) del-
la citarodia, composti in triadi rispondenti, e lo stesso recitativo, dotato di 
accompagnamento di flauto, formava gli analoghi versi della aulodia, 
cioè le brevi strofe epodiche (tra cui anche il distico elegiaco), e per la 
terza maniera infine il canto dispiegato, variamente e completamente me-
lodico, dotato di accompagnamento di lira e di flauto, creava i versi va-
riamente e completamente eterogenei della lirica monodica e della lirica 
corale (fatti col metro d e col metro s, e con i loro accidenti), variabil-
mente composti al loro interno, ma esattamente rispondenti al loro ester-
no in sistemi (cioè in strofe o in triadi) rispondenti. 
Quanto più la esecuzione era recitativa, o meno melodica e canora, 
tanto più il verso doveva essere omogeneo, cioè più ritmico, e viceversa 
quanto più la esecuzione era canora, o più melodica, tanto più il verso po-
teva essere eterogeneo, cioè meno ritmico: infatti quanto più marcato è il 
ritmo, tanto meno intensa è la melodia, quanto più v'è concorso di ritmo, 
tanto meno ve n'è di melodia, e viceversa.  
La metrica infine, a seconda della necessità e della convenienza, 
produceva e determinava la dizione adeguata: questa era più o meno po-
limorfica, o multiforme, oppure più o meno monomorfica, o uniforme, 
più o meno stereotipica, o formulare, oppure più o meno allomorfica, o 
variabile, e d'altra parte più o meno dattilica ed elevata oppure più o me-
no giambica e pedestre conformememente alla metrica adottata in cia-
scuno dei generi poetici tradizionali orali. 
La poesia ellenica era un'arte uditiva, come Plat. Resp. 603b dice, 
o, come oggi si dice, un'arte aurale. Essa era composta per l'esecuzione e 
trasmessa con l'esecuzione. Per comprendere tale poesia ci vogliono 
ai[sqhsi", mnhvmh e diavnoia (v. Aristox. Harm. 2.38,29-39,4). Ma nel ca-
so della poesia ellenica la percezione e la memoria sono ostacolate dalla 
difficoltà di dover percepire leggendo con la vista ciò che era stato fatto 
per esser inteso ascoltandolo con l'udito. Ma come non v'è per natura una 
memoria visiva dell'udito, così non vi può essere una memoria uditiva del 
veduto. I moderni sono ridotti a percepire la poesia ellenica mediante la 
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scrittura e la vista, mediante un mezzo e un organo cioè affatto differenti 
e inadeguati rispetto a quelli per cui quella poesia fu originariamente 
composta. La situazione del lettore di una partitura musicale non è com-
pletamente comparabile a quella del moderno lettore di poesia ellenica 
antica: la percezione musicale di una partitura mediante la lettura si fonda 
infatti su una precedente esperienza uditiva del lettore stesso, mentre una 
tale esperienza ovviamente manca, e non può non mancare, al moderno 
lettore di poesia ellenica antica. È necessario tuttavia, per comprendere 
quella poesia, recuperarne almeno la recitazione e l'udizione. 
 
Commento su tradizione e trasmissione  
Nel concetto di tradizione poetica orale in senso ampio è opportuno 
distinguere terminologicamente tre momenti: la tradizione in senso stret-
to, la composizione e la trasmissione. 
La tradizione poetica orale in senso stretto è tutto ciò che, come si 
può metaforicamente dire, sta a monte della composizione, ossia pro-
priamente tutto ciò che la precede e giunge fino a lei: la tradizione poeti-
ca è costituita di tutti gli elementi esecutivi, metrici e linguistici, apparte-
nenti ai tre fattori significanti sopra descritti, nonché di tutti gli elementi 
semantici e semantematici, o contenutistici, appartenenti all'addendo si-
gnificato, i quali infine confluiscono elaborati, tramandati e innovati nel 
corpo della sua lunga vita, nella composizione del poema e per così dire 
ne costituiscono la sostanza, fino a che il poeta non dia loro finalmente 
forma, cioè in qualche modo non li componga in un particolare poema, a 
seconda beninteso del talento, della competenza e dell'ispirazione che e-
gli possiede e da cui è posseduto. La composizione è un bacino collettore 
che da un lato riceve alimento dalla tradizione e dall'altro alimenta la tra-
smissione: essa guarda da un lato alla tradizione e dall'altro alla trasmis-
sione.  
La composizione poetica orale è per così dire il discrimine tra tra-
dizione e trasmissione, ossia il momento in cui i vari elementi tradiziona-
li prendono forma in un particolare poema, che viene composto nella 
mente del compositore, o poeta. La composizione può essere più o meno 
puntuale o prolungata, più o meno improvvisata o premeditata, a seconda 
del genere, dell'occasione, della tecnica, o arte poetica, del talento, dell'i-
spirazione e di altre imponderabili varianti. La composizione si può 
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muovere tra due estreme condizioni: essa infatti può essere più o meno 
improvvisata, quando il poema è composto e profferito durante la prima 
esecuzione, e allora ogni esecuzione costituisce in qualche modo una più 
o meno nuova composizione, e quindi un nuovo poema, oppure la com-
posizione può essere premeditata, quando il poema è meditato e compo-
sto con un più o meno lungo intervallo prima della prima esecuzione, e 
allora il poema è per così dire intrattenuto nella mente del poeta, che lo 
rifinisce fino a trovare e definire certe frasi e certe parole particolari, do-
po una più o meno lunga gestazione, o meditazione, che può avvenire sia 
in solitudine, sia con l'assistenza di un gruppo di amici del poeta e di in-
tenditori dell'arte, detti nei testi sofoiv, sunetoiv «esperti, intenditori» e 
simili nomi. Si può dire che v'è una composizione precedente all'esecu-
zione, o premeditata, una composizione procedente all'esecuzione, o pro-
gressiva, e una composizione coincidente con l'esecuzione, o improvvisa-
ta, o operata durante l'esecuzione. 
Se la tradizione poetica orale è, come sopra si è metaforicamente 
detto, ciò che sta a monte della composizione, la trasmissione poetica o-
rale è analogamente tutto ciò che sta a valle della composizione stessa, 
ossia propriamente tutto ciò che la continua e si diparte da lei: la trasmis-
sione comincia laddove finisce la composizione. La trasmissione com-
prende anche la prima esecuzione, che della trasmissione è il primo ne-
cessario momento. Quando la composizione e la prima esecuzione sono 
coincidenti, la composizione e la trasmissione ovviamente si toccano, in 
quanto questa ovviamente comincia nel momento della composizione 
stessa, quando per contro la composizione e la prima esecuzione sono se-
parate da un più o meno lungo intervallo, la composizione e la trasmis-
sione si distinguono, in quanto questa comincia nel momento della prima 
esecuzione inclusa. 
La prima esecuzione, sia essa coincidente o separata dalla compo-
sizione, è in ogni caso il momento senza di cui il poema non si può mani-
festare, preservare e tramandare. Dopo la prima esecuzione, se il poema 
trova il favore dell'uditorio o se comunque per svariate circostanze ha 
fortuna, altre esecuzioni si possono succedere. Il poema conserva così 
una forma più o meno fedele e duratura, sì da essere percepito ancora e 
sempre come il medesimo poema. Dalla prima esecuzione inclusa ha 
quindi inizio la trasmissione orale, che può continuare per anni, per secoli 
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o per millenni, come p. es. è avvenuto nel caso degi inni vedici e dei po-
emi omerici ed esiodei. 
La prima esecuzione, anche se orale, è pur sempre una forma di 
comunicazione, o pubblicazione che dir si voglia, fondamentalmente ana-
loga alla pubblicazione per iscritto, manoscritta o stampata che sia, v. p. 
es. Stes. 35,1s. ap. Schol. Ar. Pax 797 toiavde crh; Carivtwn damwvmata 
kallikovmwn" uJmnei'n Fruvgion mevlo" ejxeurovnta s∆ aJbrw'"" h\ro" ejper-
comevnou (uJmnei'n s(e) «far un inno a te», ossia un prooimion alla Musa, 
che è stata nominata a 33,1), Schol. Ar. Pax ibid. damwvmata de; ta; dhmo-
siva/ aj/dovmena, Hesych. s.v. damwvmata: koinwvmata, dhmosiwvmata «canti 
pubblici, pubblicazioni» (con koinov" «comune» e dhmovsio" «pubblico»), 
Pind. I. 8,8 glukuv ti damwsovmeqa (fut. di damovomai «rendere pubblico, 
pubblicare»). In seguito, per l'affievolirsi dell'oralità o per particolari esi-
genze di esecuzione e di conservazione, i poemi vengono eventualmente 
raccolti per iscritto e ha inizio così la trasmissione scritta, che avviene 
prima per via di manoscritti, poi di libri a stampa e ora infine anche di 
mezzi informatici. 
Nel modo medesimo come si dice «trasmissione orale» a significa-
re il processo per cui un poema è tramandato oralmente, a maggior ragio-
ne si deve analogamente dire «trasmissione manoscritta»— e non «tradi-
zione manoscritta», come spesso si sente dire tra noi60 — a significare sia 
il processo per cui uno scritto è tramandato mediante manoscritti sia il 
complesso dei manoscritti mediante il quale lo scritto è tramandato. 
                                                
60 Il termine «tradizione» nel senso di «trasmissione manoscritta» non solo non ha fon-
damento dal punto di vista concettuale, ma neanche ne ha dal punto di vista lessicale: il 
nomen actionis lat. traditio, o «actus tradendi», significa infatti in senso proprio «con-
segna» o in malam partem «tradimento», e in senso traslato «insegnamento, notizia, 
credenza antica» via via tramandata, a cui comunemente si assente, nel senso cioè di it. 
«tradizione», v. p. es. Gell. 8,1 traditio grammatica «notizia di grammatici», 16.5,1 vul-
garem traditionem, ma non v'è alcun esempio latino in cui la parola significhi «tradizio-
ne manoscritta» nel senso ora usato dai critici moderni, specialmente italiani. Il termine 
greco paravdosi" vale non solo traditio nel senso latino, v. p. es. Plat. Leg. 803a, Arist. 
Soph. El. 184b5, Ap. Dysc. De coniunct. 213,13, Et. magn. 815,18 paravdosi" hJ tw'n 
grammatikw'n «la notizia dei grammatici», ma anche a quanto pare «trasmissione mano-
scritta», v. p. es. Demetr. Lac. P. Herc. 113,34 para; th;n paravdosin gravfein, Et. magn. 
240,4. Analogamente il nomen agentis lat. traditor vale in senso proprio «traditore» e in 
senso traslato «insegnante». Il termine greco e[kdosi" d'altronde, che significa «conse-
gna», di prigionieri, etc., vale anche «edizione» di un libro, v. Dion. Hal. Amm. 1,10, 
Heph. De sign. 74,12, Ap. Dysc. De pron. 89,22, etc., mentre ejkdovth" Hesych. s.v. si-
gnifica soltanto «traditore» (cioè per Esichio l'editore altro non sarebbe che un tradito-
re).  
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È opportuno perciò distinguere tra tradizione e trasmissione: la 
prima è tutto ciò che, come sopra si è detto,  sta a monte della composi-
zione, la seconda tutto ciò che sta a valle di quel decisivo momento, 
comprendendo quindi sia la trasmissione orale sia la trasmissione mano-
scritta. 
Non v'è contraddizione, come spesso si crede, nella poesia tradi-
zionale orale tra tradizionalità e originalità: il poeta, si può dire, è origi-
nale in quanto è tradizionale, cioè in quanto egli esprime artisticamente 
ed efficacemente le sue idee mediante la tradizione, ché, se non fosse tra-
dizionale, egli non sarebbe neanche originale, in quanto non potrebbe es-
sere punto. Nella poesia tradizionale orale anche la tradizione è originale 
e innovativa, anche l'originalità e l'innovazione sono tradizionali, cioè 
sono realizzate mediante la tradizione o non sono realizzate punto. 
È uno dei paradossi della dizione epica rapsodica che essa è nel 
contempo la più rigida e la più rigogliosa, la più stereotipica e la più ima-
ginosa tra quante forme di lingua poetica siano state mai create. La dizio-
ne epica rapsodica è l'esempio classico di un'arte in cui la funzione crea-
va la forma, e la forma era la più perfetta che la funzione potesse creare. 
E altrettanto si può in vario grado dire della tradizione poetica ellenica 
nel suo complesso, ossia della poesia ellenica tradizionale, quale si trova 
espressa e articolata nei tre generi poetici tradizionali. 
 
 Poesie tradizionali orali di altre nazioni 
 comparabili con la poesia ellenica 
Le poesie tradizionali orali dell'Oriente, che siano state trasmesse 
dall'antichità, sono la poesia egizia, la poesia sumerica, nell'aerea semiti-
ca sono la poesia accadica, ugaritica, ebraica, fenicia, nell'area ariana, o 
indoeuropea, sonola poesia etea, indoaria, o vedica e sanscrita, e iranica, 
o avestica, le quali per certe parti sono attestate più ampiamente e più an-
ticamente, ma nel complesso sono rappresentate meno variamente, cioè 
con minor numero di generi e di specie poetiche, che non la corrispon-
dente poesia ellenica tradizionale orale.  
Le poesie tradizionali orali dell'Europa antica, oltre a quella elleni-
ca, sono nell'area germanica le poesie anticoaltotedesca, anglosassone e 
norrena, e nell'area celtica le poesie gallese e anticoirlandese: tutte sono 
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meno anticamente attestate e meno variamente rappresentate che non la 
poesia ellenica. Nell'Europa medioevale e moderna le principali poesie 
tradizionali orali attestate o recentemente raccolte sul campo sono quella 
anticofrancese, provenzale, mediogreca, gaelica, ossetica, russa e serbo-
croata: esse sono tutte più o meno moderne e influenzate dalla letteratura 
cristiana di derivazione latina e ultimamente greca. 
Come esempi cospicui, o per così dire classici, della poesia egizia 
si possono citare i racconti mitici (che non è certo se siano in versi), p.es. 
La creazione di Atum, La teologia di Memphis, La creazione in Tebe, La 
storia di Si-nuhe, gli inni, p. es. L'inno di vittoria di Thut-mose III, gli in-
segnamenti morali, p. es. Le istruzioni di Ptah-hotep. Della poesia sume-
rica basti ricordare Il diluvio, Bilgamesh e Agga, Bilgamesh nel paese dei 
viventi, La morte di Bilgamesh, Le istruzioni di Shuppurak, della poesia 
accadica Atrahasis, Gilgamesh, Enu–ma elis&, I consigli di sapienza, della 
poesia ugaritica Baal e Anat, Keret, Daniel e Aqhat, della poesia ebraica i 
salmi e i vari poemi nei libri storici, profetici e sapienziali dell'Antico te-
stamento. Della poesia fenicia, che, essendo stata scritta su papiro e per-
gamena, è andata quasi totalmente perduta, rimane testimonianza soltanto 
in arte visiva nella Coppa prenestina e nella prosa greca delle cosmogo-
nie di Mochos e Sanchuniathon.  
Nel Vicino Oriente antico ciò che si suol dire poesia è composta a 
quanto pare non con una metrica definita, ma piuttosto con un paralleli-
smo semantico e sintattico, spesso ripetitivo e ridondante, tra coppie di 
cola o di (cosiddetti) versi o tra coppie di coppie di (cosiddetti) versi. 
La poesia tradizionale orale di altre nazioni, che sia antica e compa-
rabile con quella ellenica, nell'area ariana (se la si vuol chiamare con l'et-
nico nativo *aryo-, cf. sanscr. arya@-, a –rya@-, irl. aire «nobile», etc.), o in-
doeuropea, è principalmente la seguente.  
Nel gruppo anatolico la poesia luvia, palaica e nesica (per dirla con 
l'etnico nativo, derivato dalla città di Nesa), o etea, o ittita (per dirla con i 
moderni, dall'etnico ell. Hom. l 521 Khtei'oi v.l. C-, derivato dal nome 
della regione di H9atti), la cui lingua è almeno strutturalmente indoeuro-
pea. I testi, scritti in cuneiforme e in geroglifico luvio tra il XIV e il XIII 
sec., sono per lo più in nesico e datano tra il XVII med. e il XIII ex. Ne 
sono esempi Il canto di [Kumarbi], o La regalità in cielo, Il canto di Ul-
likummi, La preghiera della regina alla dea solare di Arinna, La pre-
ghiera di Mursilis per la peste e altri miti, preghiere, vaticinii e prescri-
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zioni rituali. La metrica è incerta, priva di misura sillabica, a quanto pare 
fondata su una sorta di parallelismo sintattico, come quello vigente nella 
poesia orientale. Nelle iscrizioni metriche lidie del IV sec. compare per 
contro un verso di undici o di dodici sillabe, fatto di quattro metri eee', 
con cesura prima della quinta o della sesta dalla fine di verso e con asso-
nanza dell'ultima sillaba del verso mantenuta per tutto il poema. 
Nella poesia anticoindiana in vedico gli inni più antichi del Rigveda 
si ritengono risalire al XII-XI sec., mentre le quattro raccolte Rigveda,  
Sa–maveda, Yajurveda, Atharvaveda, sembrano essere state fatte nel X-IX 
sec. Il Rigveda sembra sia stato definitivamente fissato senza varianti alla 
fine del VII sec. Quasi ogni inno è attribuito a un veggente. Poiché la 
scrittura è testimoniata per fini letterari non prima del V-IV sec. ed è at-
testata su monete e in vari monumenti in lingua prakrt soltanto a partire 
dal III sec., la poesia vedica, a quanto pare, dovette essere trasmessa fe-
delmente, quantunque la lingua fosse incomprensibile agli esecutori, per 
via completamente orale dal XII-IX sec. almeno fino al V-IV sec., età in 
cui la prima scrittura è testimoniata, e secondo alcuni addirittura fino al-
l'età contemporanea: si dice che, se ogni edizione dei Veda andasse per-
duta, essi potrebbero essere recuperati con precisione, o almeno lo pote-
vano fino a qualche tempo fa, dalla memoria orale. 
I principali versi vedici sono:  
l'ottonario, usato in strofe di tre versi (ga–yatri–)  e di quattro (anu-
stubh) eeeeqzqz, e la piuttosto rara forma del cosiddetto ga–yatri–  tro-
caico eeeezqzz, 
il settenario, o ottonario catalettico, eeUUqzz,  
il dodecasillabo, dotato di cesura dopo la quarta sillaba                  
ewew&WWwwqzqz o dopo la quinta ezWzw&qqwqzqz, usato in strofe di quat-
tro versi (jagati–), 
l'endecasillabo, dotato di cesura come il dodecasillabo, ma con 
clausola catalettica ewew&WWwwqzz o ezWzw&qqwqzz, usato in una strofe di 
quattro versi (tristubh) oppure a conclusione di una strofe di dodecasilla-
bi, 
il decasillabo eeee&zqzqzz, talora alternante con l'endecasillabo. 
Nella poesia in sanscrito il Maha–bha–rata in circa 100.000 distici e 
il Ra–mayana in circa 24.000 distici, ambedue poemi eroici, si ritengono 
composti tra il V e il III sec., e il Pura–na, un poema prevalentemente an-
tiquario, sembra coevo. Il Maha–bha–rata dice di essere stato composto da 
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Vya–sa, scritto da Ganesha e recitato da Vaicampa–yana con l'assistenza di 
Vya–sa. Il Ra–mayana dichiara di essere opera di Valmi–ki. I termini per 
«poeta» sono a–khyana–ci –la «esperto di storie», su–ta e maga–dha «recitato-
re», e forse più anticamente anche «compositore», di inni e di poemi. La 
bevanda ispiratrice è il succo di soma, come è l'idromele nella poesia 
norrena. Nel Maha–bha–rata il poema dice di essere recitato senza accom-
pagnamento strumentale da Sauti e da Vaicampa–yana, e le storie introdot-
te nel corso del poema sono rappresentate come recitate nel medesimo 
modo. Il liuto è usato soltanto per accompagnare inni di lode e di altra 
specie. 
L'Avesta in anticoiranico, «testo fisso» del mazdeismo, è una rac-
colta di età sassanidica, sec.III-VII d.C., ma le Ga–tha–_ «inni» e gli Yasht 
«preghiere» sembrano risalire a Zarathustra nel VI sec. L'iranico ha per-
duto la quantità, sostituita dall'accento espiratorio. Il verso più comune è 
l'endecasillabo con accento sulla penultima sillaba e con cesura dopo la 
quarta, cioè composto di cola di quattro e di sette sillabe, come l'endeca-
sillabo vedico, e usato in strofe di quattro o di cinque versi. 
La poesia anticoaltotedesca è rappresentata unicamente da un 
frammento del poema eroico noto come Hildebrandslied.  
La poesia anglosassone, o antico-inglese è rappresentata principal-
mente dai poemi eroici anonimi Beowulf, Finnesburh, Wadhere, dai po-
emi antiquari catalogici Widsith (con commento personale del poeta) e 
Deor (nome del poeta) e da poemi cristiani, di composizione più o meno 
orale o letteraria transizionale. I poemi si possono datare tra l'VIII e il IX 
sec. d.C. Il codice del Beowulf fu scritto tra il X ex. e l'XI in., presenta 
forme sassoni non occidentali, scritte nella grafia merciana del Kent in 
uso nel IX1, e forme occidentali, scritte nella grafia del Wessex in uso nei 
secoli posteriori. L'Inno di Caedmon fu composto oralmente da Caedmon 
ca. 670, come narra Beda Venerabilis, Hist. eccl. 4.24,1-29. 
Anche se nel Beowulf lo scop, o cantore, come lo ajoidov" nell'Odis-
sea, è rappresentato in atto di sonare la cetra, l'esecuzione era presumi-
bilmente recitativa, analoga a quella della rapsodia. Il verso è composto 
di due cola di circa quattro o sei sillabe, ciascuno per lo più con due ac-
centi espiratori. L'allitterazione lega la prima o ambedue le sillabe accen-
tate del primo emistichio con la prima sillaba accentata del secondo emi-
stichio. I versi sono stichici, cioè si succedono indefinitamente senza se-
parazione di strofe. La dizione è moderatamente polimorfica, cioè pre-
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senta una certa mistura dialettale, è formulaica piuttosto che formulare, 
cioè è fatta non tanto di formule stereotipiche vere e proprie, quanto di 
espressioni (che, in quanto non stereotipiche ma analogiche, ho chiamate, 
v. P. [2003] I 31s.) formulaiche piuttosto che formulari, prodotte da tipi 
formulaici definiti e componenti un emistichio (quasi due emistichi su tre 
sono formulaici). Le espressioni formulaiche, pur essendo piuttosto fre-
quenti, non sembrano avere la quantità e l'economia formulare propria 
della dizione epica rapsodica. La dizione, pur essendo in parte formulai-
ca, è nel contempo variabile, in quanto usa molti sinonimi e soprattutto la 
prediletta kenning, per riproporre il medesimo motivo con parole di volta 
in volta differenti. 
La poesia norrena è rappresentata principalmente dall'Edda antica 
(il nome significa «bisnonna» oppure è connesso con odhr «canto»). Il 
Codex Regius è stato scritto ca. 1270, lo skald Snorri Sturlusson visse 
1179-1241, i poemi più antichi furono composti tra il IX e il X sec., 
quindi ebbero tre o quattro secoli di trasmissione orale prima di essere 
raccolti per iscritto  a opera di Snorri ca. 1200.  
I versi sono espiratori e alliterativi, simili a quelli anglosassoni, ma 
distribuiti in strofe. V'è un verso composto di due cola, raggruppato in 
quartine (fornyrDislag «stile tradizionale»), il numero di sillabe è variabi-
le, ciascun colon ha due accenti espiratori, una o due sillabe accentate del 
primo colon allitterando con la prima sillaba accentata del secondo colon. 
E un verso intero con tre accenti e due sillabe allitteranti è unito in distici 
col verso sopraddetto, composto di due cola (lióDaháttr). Il verso poi pre-
ferito degli scaldi è il dróttkvætt, in quartine, con numero di sillabe e ac-
centi regolarizzati. 
La dizione presenta una mistura di grafie, o forme inorganiche e ri-
ducibili, del XII e del XIII sec. con prevalenza delle seconde, mentre la 
sintassi è più antica, ché per esempio l'articolo, che venne in  uso intorno 
al 1000, manca completamente. Gli epiteti ornamentali, le formule e le 
espressioni formulaiche, specialmente usate nell'introduzione di discorsi, 
sono molto meno frequenti che nella poesia anglosassone. I poemi narra-
no non tanto avventure, quanto descrivono piuttosto situazioni emotive 
prodotte da avventure, che sono date per note all'uditorio, spesso espresse 
in discorso diretto: alcuni poemi sono piuttosto narrativi, p. es. Völundar-
kvidha, Helgakviha Hundingsbana, altri sono piuttosto descrittivi, p. es. 
Gudhrunarkvidha I, Helreidh Brynhildar. L'impressione è che i poemi 
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sugli dei e sugli eroi corrispondano al genere poetico intermedio, ossia 
alla citarodia teologica di Terpandro e a quella eroica di Stesicoro e che i 
poemi gnomici, come lo Havamal, corrispondano all'aulodia, cioè all'ele-
gia gnomica di Teognide: leggendo le realistiche massime dello Hava-
mal, uno ha la distinta impressione di sentire Teognide. Altri poemi, cioè 
encomi, compianti e poesia biotica occasionale, tramandati nei libri delle 
saghe, corrispondono in vario modo alla lirica monodica e alla lirica co-
rale. 
La poesia gallese è tramandata per citazioni nei «Libri» delle sa-
ghe: il Black Book of Carmarthen, scritto nel XII sec., il Book of Aneirin 
nel XIII med., il Book of Taliesin nel XIII ex., il Book of Hergese nel 
XIV ex. I poeti più antichi, Taliesin, Aneirin, Llywarch Hen, sembrano 
risalire al VI sec. I versi sono vari, collegati con rima o assonanza e talo-
ra con allitterazione in stanze di due, di tre, di quattro o più versi, più 
spesso di tre versi. Gli epiteti ornamentali sono rari, ma le formule e le 
espressioni formulaiche sono piuttosto frequenti, spesso del tipo cosid-
detto retorico, per cui le prime parole di un strofe sono variamente riprese 
nella strofe seguente. 
La poesia anticoirlandese è anch'essa tramandata nei «Libri»: il 
Book of Druim Snechta, scritto nell'VIII1, il Book of the Dun Cow nel XII 
in., il Book of Leinster nel XIII2, il Book of Lecan nel XIV ex. I poemi 
sono in stanze di tre o più spesso di quattro versi vari. Si danno due tipi 
principali. Il primo tipo ha i versi anisosillabici, per lo più settenari e e e 
e & e e e  e ottonari e e e e & e e e e, senza rima o assonanza, ma con allit-
terazione e con la ripetizione di parole cosiddetta retorica, come nella po-
esia gallese, le stanze sono irregolari e si distinguono dalla prosa soltanto 
per l'allitterazione e per la dizione. Gli epiteti ornamentali sono piuttosto 
rari, le formule e le espressioni formulaiche sono meno frequenti che nel-
la poesia gallese. Il secondo tipo, forse derivato dalla poesia latina reli-
giosa, ha i versi isosillabici con rima o assonanza, talora con allitterazio-
ne, e le stanze sono per lo più di quattro versi. In ambedue le tradizioni 
poetiche, sia gallese sia anticoirlandese, i poemi eroici, come nell'Edda, 
sono descrittivi di situazioni più che narrativi di avventure, che sono date 
come note all'uditorio. Vi sono inoltre poemi didattici catalogici, com-
pianti di eroi defunti, encomi di principi viventi e poesia biotica persona-
le, corrispondenti più o meno, come i poemi dell'Edda e delle saghe nor-
rene, ad analoghi generi e specie della poesia ellenica, ossia alla rapsodia 
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antiquaria, alla citarodia o alla lirica corale di specie trenodica ed enco-
miastica, e alla lirica monodica di contenuto biotico.  
Il principale verso nativo, non derivato dall'ellenico, della poesia 
latina è il saturnio, il cui tipo più frequente si può sintetizzare come eee-
e&eEe&eeeeEe", fatto cioè di un colon di 7 sillabe con cesura dopo la 
quarta, seguito da un colon di 6 con ictus sulla penultima. 
Vi sono significative analogie tra le varie poesie tradizionali orali, 
che sarebbe ora troppo lungo percorrere anche soltanto parzialmente. Si 
può tuttavia rilevare che tutte queste poesie, per quanto riguarda i loro 
generi, devono la loro esistenza ai tre sopraddetti fattori formali, o signi-
ficanti, cioè l'esecuzione, la metrica e la dizione. 
 
La poesia tradizionale orale ellenica è non soltanto una poesia orale 
e nativa, o nazionale, ma è nel complesso la poesia più antica, più incon-
taminata e più variamente attestata tra le poesie tradizionali orali che sia-
no state trasmesse dal passato. Essa infatti è attestata con esempi più o 
meno monumentali in vari generi e specie e in varie tradizioni regionali.  
Le poesie antiche dell'India e dell'Anatolia sono per certe parti più anti-
che e più copiose, ma meno variamente attestate della poesia greca. Le 
poesie inoltre anticotedesca, norrena, anglosassone, gallese e anticoirlan-
dese sono molto meno antiche e meno variamente attestate della poesia 
greca. Le poesie infine anticofrancese, provenzale, mediogreca, gaelica, 
ossetica, russa e serbocroata, pur essendo almeno in parte tradizionali o-
rali, sono più o meno medioevali e moderne e più o meno cristianizzate 
(e quella serbocroata è in parte cristianizzata e in parte islamizzata).  
La poesia tradizionale ellenica ha influenzato in modo determinante 
il successivo corso della letteratura ellenica.  E la letteratura ellenica è a 
sua volta quella su cui si è maggiormente esemplata la letteratura letterata 
cosmopolitica, la letteratura cioè che in varie riprese ha conquistato il 
mondo. Le forme letterarie elleniche furono imitate dai Romani e me-
diante il loro tramite esse divennero le forme letterarie dell'Occidente. I 
chierici dell'Occidente procedettero, penna alla mano, a debellare le tra-
dizioni pagane dei popoli d'Europa, e con esse le loro poesie native, o na-
zionali, sostituendo loro una letteratura scritta di derivazione romana e 
ultimamente greca.  
Si può dire perciò che la poesia tradizionale ellenica sia tre volte 
classica: per primo essa è formalmente e strutturalmente la migliore tra le 
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poesie orali native, per secondo essa ha determinato il corso della lettera-
tura ellenica e per terzo la letteratura ellenica ha determinato il corso del-
la letteratura letterata cosmopolitica. La poesia tradizionale ellenica può 
dunque essere propriamente detta, quasi in un nuovo e obiettivo senso del 
termine, la più classica tra le poesie di tutti i tempi e di tutti i paesi (Pave-
se [1972] 199-203, [1974] 13, [1981] 258s., [2007] 49). 
Il termine «classico»61 è adeguato, in quanto tra le poesie native e 
primitive, nel senso di indipendenti e non derivate da altre, la poesia elle-
nica è quella che ha raggiunto il massimo livello e al cui interno è avve-
nuto il fatale passaggio dalla poesia orale alla letteratura letterata. Gli El-
leni avevano le medesime, o per meglio dire le analoghe, forme poetiche 
e strutture culturali delle altre nazioni barbariche ariane, ma essi sola-
mente le portarono al massimo sviluppo e splendore di cui quelle forme e 
strutture fossero capaci. Le portarono a tale sviluppo e splendore, che alla 
fine le superarono. E superandole le imposero prima a se stessi  e poi al 
resto del mondo. La poesia tradizionale ellenica è barbarica e nel con-
tempo è classica tra le poesie barbariche trasmesse dal passato ed even-
tualmente superstiti al presente. La poesia tradizionale ellenica inoltre è 
classica in quanto è il fondamento della letteratura ellenica e la letteratura 
ellenica è classica in quanto, mediante il tramite del latino, è il fonda-
mento della letteratura letterata cosmopolitica. Si può dire perciò che la 
poesia tradizionale ellenica sia, in un nuovo e realistico senso della paro-
la, tre volte classica.62 
 
 
                                                
61 Classis «classe» di cittadini contribuenti fiscali (prob. dall'ell. kla'si" = klh'si" 
«chiamata» con kalevw,) secondo la divisione del popolo romano in cinque classi di 
contibuenti, fatta da Servio Tullio, donde l'agg. classicus «cittadino di prima classe», 
appartenente alla classe più elevata. È attestato traslatamente in senso letterario per pri-
mo da Aul. Gell. 6.13,1, 16.10,2-15, 19.8,15 classicus scriptor, non proletarius. 
62 Da quanto detto discende come corollario sul piano didattico che lo studio della lin-
gua, della poesia e della letteratura ellenica è fondante e fondamentale non solo di ogni 
disciplina letteraria in senso stretto, ma anche di ogni disciplina che abbia a che fare con 
testi e documenti scritti, quali l'archeologia, la glottologia, o linguistica generale e parti-
colare, la filosofia, l'etnologia e così via. Studiare lettere senza greco, io dico, è come 
studiar ingegneria senza matematica o medicina senza anatomia. Si sente talora dire che 
il greco in greco è troppo «specialistico», ma non specialistico esso è, bensì semplice-
mente difficile, si vuole forse dire, se mai specialistici sono quegli insegnamenti oggi 
molto in voga quali Storia dell'abbigliamento nel XIX sec. e via discorrendo. 
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Seconda fase: poesia tradizionale letteraria, o dotta 
La poesia della prima fase, quella della poesia tradizionale orale, 
essendo stata sopra definita e fin qui trattata per esteso nel libro (come 
avevo annunziato nel saggio [2008] 7, n. 1), vorrei ora dare un breve 
sommario, per concludere come gli antichi con un'appendice per così dire 
anticlimattica, della poesia della seconda fase, della poesia cioè tradizio-
nale letteraria, o dotta, e infine della poesia della terza fase, ossia della 
poesia, o forse presunta poesia, non tradizionale, o indotta, letteraria e o-
rale (riproducendo in forma aumentata le pp. 11-14 dell'art. cit.).  
La poesia della seconda fase è la poesia tradizionale letteraria, o 
letterata, o dotta. Essa è detta tradizionale non in senso stretto, o termino-
logicamente limitato, come la poesia tradizionale orale sopra trattata, ma 
in senso lato, come ogni poesia in generale, e perfino ogni letteratura, es-
sendo più o meno connessa a una tradizione, si può dire più o meno tra-
dizionale. Essa è detta tradizionale secondo due tipi distinti. 
La poesia tradizionale letteraria del primo tipo adotta, adatta e 
combina la poesia tradizionale orale vera e propria, quella del secondo 
tipo, pur avendo perduto o trascurato il primo fattore della poesia tradi-
zionale orale, l'esecuzione, imita ed emula tuttavia il secondo e il terzo 
fattore, la metrica e la dizione, che sono ereditate della poesia tradiziona-
le orale.  
Il dramma attico è l'esempio più antico del primo tipo di poesia tra-
dizionale letteraria, o letterata, o dotta. Esso consta di una combinazione 
di coro e di dialogo, il primo derivato dalla lirica corale, il secondo dalla 
giambodia: il coro drammatico, essendo un canto compiutamente melo-
dico, cantato e danzato da un corov" (o gruppo di coreutaiv «danzatori 
cantanti»), come quello della lirica corale tradizionale, adatta i versi af-
fatto eterogenei propri della lirica corale, mentre il dialogo drammatico, 
essendo un recitativo privo di accompagnamento strumentale, come è 
quello della giambodia tradizionale, adotta il trimetro giambico, e forse 
prima il tetrametro trocaico, propri della giambodia. Il dramma consta 
inoltre aristotelicamente anche di una o[yi", o «spettacolo»: derivando in-
fatti il coro drammatico dalla lirica corale ed essendo la lirica corale dan-
zata oltre che cantata, il dramma doveva per conseguenza essere anche 
una o[yi", o «spettacolo». 
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La tragedia infatti, o meglio il coro della tragedia, derivava secondo 
Arist. Poet. 1449a10s. ajpo; tw'n ejxarcovntwn to;n diquvrambon «dagli ini-
ziatori, o intonatori, del ditirambo», cioè dagli istruttori del ditirambo, cf. 
Arch. 120, Call. 544: nel ditirambo infatti, a differenza delle altre specie 
di lirica corale, gli istruttori del coro erano i poeti stessi, e la medesima 
usanza continuò perciò nel coro drammatico. Suda s.v. ∆Arivwn «Arion 
fiorì Ol. 38 = a. 628 … fu inventore della maniera tragica e primo a isti-
tuire un coro, facendo cantare il ditirambo, nominando63 il canto del coro 
(cf. Her. 1.23, a Corinto al tempo di Periandros), e facendo dire i versi 
dai satiri», Ioannes Diac. Comm. in Hermog. ed. H. Rabe, Rh. M. 63 
(1908) 150, «Arion introdusse il primo dramma, come Solone narra nelle 
Elegie». E analogamente la commedia, o meglio il coro della commedia, 
derivava secondo lo stesso Arist. ib. ajpo; tw'n (ejxarcovntwn) ta; fallikav 
«dagli intonatori, o istruttori, dei canti fallici», cf. sopra Carm. pop. 5b 
ap. Athen. 622cd, una specie di lirica corale popolare, cantata e danzata 
nel teatro. 
La tragedia e la commedia nascono come genere combinato, ossia 
contaminato: esse sono, come si vede, fin dall'inizio un prodotto di con-
taminazione (una contaminazione originaria eguale solo di nome a quella 
che tanta parte poi ebbe nella commedia latina), o, se si vuole, d'ibridi-
smo poetico. Esse sono, latinamente parlando, un genere poetico spurio. 
Quanto poi al contenuto, che tanto sta a cuore ad Aristotele, la tra-
gedia esprime un significato per lo più eroico e antiquario, desunto dalla 
rapsodia, e la commedia antica elabora un contenuto per lo più scoptico e 
scurrile, derivato dalla giambodia, fin tanto che da ultimo la tragedia e la 
commedia nuova, affatto tralasciando la lirica del coro, conservano sol-
tanto il dialogo, eroico nella prima,  biotico e realistico nella seconda.   
Secondo Her. 5.67,1 (sopra cit.) Kleisthenes, tiranno di Sikyon nel 
primo terzo del VI sec., soppresse gli agoni rapsodici, perché i poemi 
«omerici», cioè eroici, celebravano Argos, e 67,5 restituì a Dionysos i co-
ri tragici, con cui l'eroe argivo Adrastos, re di Sikyon, invece di Dionysos 
era celebrato. Secondo Suda o 806 s.v. oujde;n pro;" to;n Diovnuson Epige-
nes di Sikyon fece una tragedia per Dionysos, che, si disse, «nulla aveva 
                                                
63 Poiché Plat. Crat. 399b, Arist. Rhet. 1404b26, etc. o[noma significa «parola» e Arist. 
Pol. 1450b14, Philod. ojnomasiva «frase, espressione», è possibile che Her. 1.23 ojno-
mavzwn to;n diquvrambon e Suda s.v. ∆Arivwn il verbo ojnomavsai significhi non «dotare di 
nome, o titolo», ma «dotare di parole» il ditirambo, cioè di testo verbale. 
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a che fare con Dionysos». Suda s.v. Qevspi" Thespis, che istruì il coro 
tragico nell'Ol. 61 = a. 536, fu posteriore a Epigenes. 
La poesia tradizionale letteraria del secondo tipo, avendo perduto o 
trascurato il primo fattore, l'esecuzione, fondamentale nella precedente 
poesia tradizionale orale, imita ed emula tuttavia il secondo e il terzo fat-
tore, la metrica e la dizione, la quale, come sopra si è visto, nella poesia 
tradizionale orale sono conseguenti al primo fattore, l'esecuzione. 
L'epica dotta e letteraria di Antimaco, di Callimaco e di Apollonio 
Rodio, di Ennio, di Lucrezio e di Vergilio è nel suo genere l'esempio più 
antico di poesia tradizionale letteraria, o dotta. Essa imita ed emula l'epi-
ca rapsodica di specie antiquaria64, quale quella di Esiodo, e di specie e-
roica, quale quella di Omero, desumendo da essa il verso esametrico e la 
dizione epica, ma tralasciando l'esecuzione e la composizione orale, e 
quindi la dizione formulare orale. Tale poesia si può dire tradizionalistica 
piuttosto che tradizionale, in quanto eredita due fattori, la metrica e la di-
zione, della poesia tradizionale vera e propria, o poesia tradizionale orale, 
e, pur tralasciando il primo e fondamentale fattore, è tuttavia modellata e 
influenzata dalla precedente poesia tradizionale orale. 
Si può distinguere una poesia tradizionale cosiddetta transizionale, 
cioè una poesia composta con l'ausilio della scrittura, ma imitante la di-
zione tradizionale orale in modo più o meno consapevole e intenzionale, 
come p. es. la Batrachomyomachia, un poema che espressamente si di-
chiara letterario nell'esordio stesso. In questo poema, mentre da un lato la 
densità formulare (costituita cioè di formule) è piuttosto bassa per un po-
ema orale e piuttosto alta per un poema letterario, d'altro lato la densità 
formulaica (costituita cioè di espressioni formulaiche, v. sopra) è piutto-
sto alta sia per un poema orale sia per un poema letterario ed è giusta-
mente conveniente per quel tipo di poema che si dice transizionale: tale 
densità formulaica è dovuta all'imitazione parodica della dizione formu-
lare epica rapsodica eroica vera e propria (v. Camerotto [1992] 6-14, 19-
52). Altri poemi transizionali si possono considerare le cosiddette ro-
mances medioevali: p. es. il Nibelunge No't, l'Edda di Snorri (a differenza 
dell'Edda antica, che è tradizionale orale, v. sopra), la Chanson de Ro-
land e simili cantari, se essinon appartengono piuttosto alla prima fase. 
                                                
64 Gli Aetia di Callimaco e Le Argonautiche di Apollonio Rodio sono poemi etnografici, 
con frequenti elementi etiologici: si rifanno alla specie antiquaria piuttosto che a quella 
eroica della rapsodia.   
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Si può inoltre distinguere una poesia tradizionale letteraria, o dotta, 
come sopra si è visto, in cui questa poesia dapprima instaura consape-
volmente e intenzionalmente l'imitazione o l'emulazione della poesia tra-
dizionale orale, che è percepita e adoperata come modello, e quindi con-
tinua, attraversando tempi e vicende più o meno note, con la consapevole 
imitazione o emulazione di sè medesima, cioè di precedenti poemi lette-
rari, che sono parimenti percepiti e adoperati come modelli. 
Nella fase della poesia tradizionale letteraria, o dotta, il fattore ese-
cuzione tace, poiché questa poesia è letteraria: essa è fatta per la lettura e 
non per l'ascolto, o non esclusivamente per l'ascolto, anche se può conti-
nuare a esser occasionalmente recitata per l'ascolto (mediante le cosiddet-
te auditiones). In questa fase la metrica e la dizione sopravvivono per 
tradizione, cioè per influenza o per eredità della poesia tradizionale orale 
della precedente fase. I poeti nel migliore dei casi possono essere docti 
poetae.  
La poesia tradizionale letteraria, o dotta, è la poesia influenzata dal-
la precedente poesia tradizionale orale, in quanto essa tenta di riprodurre 
oppure imita ed emula oppure combina e contamina la poesia tradiziona-
le orale: in abbreviazione P t l  = M D + S, cioè la poesia tradizionale let-
teraria, in mancanza di esecuzione,  è costituita di metrica per dizione più 
significato. 
Nella poesia tradizionale letteraria, o dotta, il fattore E tace, in 
quanto essa è una poesia letteraria, cioè composta almeno inizialmente 
con l'ausilio delle lettere per la lettura, non per l'ascolto o non solamente 
per l'ascolto: anche se infatti può essere occasionalmente ascoltata invece 
che letta, essa deve esser almeno inizialmente letta per poter essere suc-
cessivamente imparata ed eseguita per l'ascolto. In essa tuttavia i fattori 
M e D sopravvivono per influenza o piuttosto per retaggio della poesia 
tradizionale orale della prima fase. Tale poesia si può quindi dire dotta, in 
quanto essa ultimamente si fonda sull'apprendimento e sulla riproduzione 
letteraria della precedente poesia tradizionale orale: essa è in qualche 
modo una poesia di docti poetae.  
In tale poesia si possono distinguere una poesia (cosiddetta) transi-
zionale, che con l'ausilio delle lettere tenta cioè di riprodurre la poesia 
tradizionale orale, una poesia imitativa ed emulativa, che cioè imita ed 
emula un genere della poesia tradizionale orale, e una poesia ibrida e 
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contaminata, che cioè combina e contamina due generi differenti di quel-
la poesia per produrre un unico genere poetico nuovo. 
La poesia transizionale ellenica si può esemplificare con la Batra-
chomyomachia e forse con la Tebaide di Antimaco, la poesia germanica 
col Nibelunge No't e con l'Edda di Snorri, la poesia romanza si può forse 
illustrare con la Chanson de Roland e con simili cantari, se essi non ap-
partengono piuttosto alla prima fase. 
La poesia ibrida e contaminata ellenica è rappresentata dalla trage-
dia attica di Eschilo, di Sofocle e di Euripide, dalla commedia antica di 
Aristofane e dalla commedia nuova di Menandro, la poesia romanza dalle 
sacre rappresentazioni e dai vari drammi popolari medioevali e moderni, 
la poesia germanica dalle analoghe forme drammatiche e dai drammi di 
Shakespeare e di Goethe. Nella poesia drammatica i fattori M e D sono 
rafforzati dal fattore R, rappresentazione, che tiene il luogo di una vera e 
propria esecuzione.  
 La poesia imitativa ed emulativa ellenica e romana è illustrata dai 
poemi di Callimaco e di Apollonio, dagli idillii di Teocrito, dai poemi di 
Vergilio, dalle odi e dalle satire di Orazio, dalla tragedia e dalla comme-
dia romana, la poesia germanica dal Parsifal di Wolfram von Eschen-
bach, dalle odi e dai poemi di Goethe, di Hölderlin e di Byron, la poesia 
romanza dai poemi, dai sonetti e dalle canzoni di Dante e del Petrarca, 
del Boiardo, dell'Ariosto e del Tasso, dalla tragedia e dalla commedia ri-
nascimentale italiana e francese, dalle odi di Ronsard, dalle canzoni di 
Leopardi, dalle odi di Carducci, di Pascoli e infine di D'Annunzio.  
La poesia tradizionale letteraria, o dotta, rientra insomma per intero 
nella letteratura (che chiamo) cosmopolitica, discendente in parte dalla 
poesia tradizionale orale germanica e romanza della prima fase e in parte 
maggiore dalla letteratura romana e per suo tramite dalla letteratura elle-
nica, a sua volta discendente dalla poesia tradizionale orale ellenica della 
prima fase.  
V'è una fondamentale differenza tra la poesia tradizionale orale, o 
classica, e la poesia tradizionale, o meglio tradizionalistica, letteraria, che 
è propriamente non classica, ma classicistica. La critica estetica letteraria, 
o in breve la critica letteraria, si è formata sulla poesia letteraria e di que-
sta principalmente si occupa e in generale di letteratura. La critica esteti-
ca letteraria non è sufficiente di per sé sola a comprendere la poesia tra-
dizionale orale, ma deve essere introdotta e assistita da alcune discipline 
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ausiliarie, quali per esempio la glottologia, l'archeologia, l'etnografia, la 
metrica, la morfologia, la sintassi, la stilistica, la paleografia e insomma 
la filologia, affinché le particolari condizioni creative e creazioni esteti-
che della poesia tradizionale orale possano essere percepite e apprezzate. 
Poiché queste condizioni e creazioni sono fondamentalmente differenti 
da quelle proprie della poesia tradizionalistica letteraria, da molte parti è 
stata invocata l'esigenza, per giudicare della poesia tradizionale orale, di 
una critica estetica fondata su criteri differenti da quelli usati per la poe-
sia tradizionalistica letteraria. Se malgrado ciò la critica estetica letteraria 
funziona anche sulla poesia tradizionale orale, è perché, credo, la poesia 
tradizionalistica letteraria essendo in sostanza ultimamente fondata sulla 
poesia tradizionale orale, i criteri idonei a giudicare dell'una non sono in 
sostanza molto difformi da quelli idonei a giudicare dell'altra. 
 
Terza fase: poesia, ovvero presunta poesia 
non tradizionale, o indotta, letteraria e orale 
La poesia, o piuttosto non poesia, o presunta poesia, non tradizio-
nale, o indotta, è la poesia contemporanea, non più influenzata dalla poe-
sia tradizionale letteraria, o dotta, della seconda fase, e ancor meno quin-
di dalla poesia tradizionale orale, o nativa, della prima fase. 
Nella presunta poesia non tradizionale, o indotta, si possono distin-
guere due facce, o aspetti, della medesima fase. La prima faccia di tale 
poesia non tradizionale è quella letteraria: in abbreviazione –P –t l = –M 
Lpros + S, cioè la presunta poesia non tradizionale letteraria, in mancan-
za di esecuzione, di metrica e di dizione, consta di non metrica, o (cosid-
detto) verso libero, e di lingua prosastica più significato. La seconda fac-
cia della stessa poesia è quella orale: in abbreviazione –P –t o = –E –M 
Lpros + S, cioè la presunta poesia non tradizionale orale, in mancanza di 
metrica e di dizione, consta di presunta esecuzione, o (per così dire) ese-
cuzione libera, di non metrica, o (cosiddetto) verso libero, e di lingua 
prosastica più significato. 
Nella faccia letteraria di tale poesia non tradizionale, o indotta, il 
fattore E tace, in quanto tale poesia è letteraria, come è letteraria la poesia 
tradizionale, o dotta, della precedente fase. Tacendo il fattore E, anche i 
fattori M e D coerentemente tacciono, poiché questi fattori, non essendo 
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più determinati dal fattore E, sono con qualche ragione avvertiti come 
superflui, e pertanto dismessi come un insopportabile vincolo tradiziona-
le, da cui si vuole «liberare» la poesia in nome dell'originalià creativa. I 
fattori M e D sono perciò soppressi e sostituiti rispettivamente dal fattore 
– M, o (cosiddetto) verso libero, e dal fattore Lpros, o lingua prosastica 
pedestre. Tale poesia si può quindi dire indotta, in quanto essa, soppri-
mendo i fattori M e D, rinuncia a imparare e a riprodurre i fattori della 
precedente poesia tradizionale letteraria. Il fattore Lpros, o lingua prosa-
stica pedestre, non può essere tuttavia, come il fattore D, o dizione, o lin-
gua poetica, un fattore di poesia, in quanto non è determinato dai fattori E 
e M, ma appartiene al discorso prosastico pedestre e quotidiano. Alla ca-
duta dei fattori E, M e D sopravvive quindi solamente l'addendo S, annes-
so e connesso al fattore Lpros, nel penoso tentativo di fare poesia me-
diante certi significati, o «pensieri», che sono ritenuti «poetici» dall'auto-
re. Tali significati tuttavia, in mancanza dei fattori E, M e D, costitutivi di 
poesia, non possono di per sé fare poesia, ma al massimo essere sugge-
stivi di poesia. Lo stesso addendo S, per di più, risulta spesso incompren-
sibile al lettore, poiché l'esclusiva, per non dire ossessiva, ricerca di un 
significato «poetico», ossia suggestivo di poesia, rende tale significato 
eccessivamente soggettivo e individualistico per poter essere compreso 
da alcuno che non sia l'autore stesso o un lettore istruito dall'autore. 
Nella faccia orale della stessa poesia non tradizionale, o indotta, 
una qualche sorta di esecuzione per contro parla, anzi grida o piuttosto 
urla : i cantanti infatti e i cantautori, avvertendo con qualche ragione l'ec-
cessiva oscurità e impopolarità della faccia letteraria di quella poesia, 
tentano di introdurre una sorta di esecuzione, che tuttavia non è determi-
nata né determinante la metrica e la dizione: in abbreviazione –E, o pre-
sunta esecuzione, o (cosiddetta) esecuzione libera, che non è più deter-
minata dalle condizioni né determinante le condizioni che rendevano ne-
cessario il fattore E della poesia tradizionale orale. La faccia orale di tale 
poesia non tradizionale, essendo influenzata dalla faccia letteraria della 
stessa poesia ed essendosi distaccata dalla poesia tradizionale letteraria 
della seconda fase, e ancor più dalla poesia tradizionale orale della prima 
fase, manca quindi, come la faccia letteraria della stessa poesia, dei fatto-
ri E, M e D, che sono sostituiti da –E, –M e da Lpros.  
Il fattore Lpros, o lingua prosastica pedestre, non potendo essere, 
quale è il fattore D, o lingua poetica, un fattore di poesia, si ripete la me-
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desima condizione sopra esposta, con la differenza che l'addendo S, nel 
tentativo di riuscire comprensibile all'ascoltatore, perde quasi ogni signi-
ficato soggettivo e suggestivo di poesia. 
Alla faccia letteraria della presunta poesia non tradizionale, o indot-
ta, si può attribuire la poesia contemporanea, come quella «logopeica» di 
Yeats e di Eliot e quella «ermetica» di Ungaretti e di Montale, alla faccia 
orale della stessa poesia si può ascrivere la canzone contemporanea di 
cantanti e di cantautori vari, come quella di Battisti e di Battiato, dei Be-








Epigramma a guisa di epilogo 
 
Mousavwn tevmeno" kai; eJkhbovlou ∆Apovllwno" 
ojtrhro;" qeravpwn ejkmetrevvwn triplovon, 
rJayw/dw'n ejpevwn kai; ajoidw'n au\ kiqaristw'n 
hjde;; ta; tw'n lurikw'n pavnt∆ ejpevrana gevnh: 
ÔHsivodon kai; ”Omhron ajfwvrisa glwssotuvpoisin 
hjde; corostasiw'n h[nusa shmasiva". 
 
Delle Muse il campo e del lungi-saettante Apollon 
quale solerte servitore misurando come triplice, 
dei rapsodi (compositori) di esametri e dei citarodi poi 
e dei lirici terminai i generi tutti. 
Esiodo e Omero analizzai  nelle loro formule 
e della lirica corale esaurientemente analizzai i significati. 
 
Dopo aver fatto tanti commentari sui versi altrui, mi sia permesso farne 
uno anche sui miei. 
1. tevmeno" delle Muse e di Apollon è ovviamente la poesia ellenica (che 
chiamo) tradizionale orale. 
2. ojtrhro;" qeravpwn Hom. A 321 twv oiJ e[çan khvruke kai; ojtrhrw;        
qeravponte Eurybates e Taltybios, d 23, 217 ojtrhro;ç qeravpwn Menelavou ku-
dalivmoio Eteoneus, Asphalion, «solerte scudiero», stuart. 
ejkmetrevvwn con ejk confettivo, o esprimente il compimento dell'azione espressa 
dal verbo, come ejxanuvw «compio». 
triplovon predicativo: «come triplice», perché nella poesia tradizionale orale ho 
distinto tre generi, che sono la rapsodia e la giambodia, la citarodia e l'aulodia, 
la lirica monodica e corale, sul fondamento dell'esecuzione, della metrica e della 
dizione. 
3. rJayw/dw'n ejpevwn lett. «rapsodi», cioè compositori-esecutori, «di e[ph», 
cioè di esametri, cioè rapsodi epici, ossia (come con termine tecnico la chiamo) 
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la rapsodia, o poesia epica rapsodica. ejpevwn genitivo di specificazione oggetti-
vo, cf. Pind. N. 2,2 rJaptw'n ejpevwn ajoidoiv, Eur. Her. 110 govwn ajoidoiv, Heracl. 
403 crhsmw'n ajoidoiv.  
ajoidw'n au\ kiqaristw'n, cf. Hes. Th. 95 a[ndreç ajoidoi; e[açin ejpi; cqovna kai; 
kiqariçtaiv, fr. 305,2 o{çoi brotoiv eijçin ajoidoi; kai; kiqariçtaiv, «citarodi», 
cioè la citarodia, o poesia citarodica. 
Per la correlazione kai;... hjde;... cf. p.es. Hom. O 663 paivdwn hjd∆ ajlovcwn kai; 
kthvçioç hjde; tokhvwn. 
4. ejpevrana: peraivnw «terminare», cf. Aesch.  Pers. 699 eijpe; kai; pevrai-
ne pavnta , quindi «determinai, definii». 
5. ajfwvrisa «definii» sta per ajnevlusa «analizzai», glwssotuvpoisin 
propr. dativo strumentale «con le formule», cioè (come in termine tecnico si di-
ce) «analizzai nelle (loro) formule». 
6. h[nusa: ajnuvw «compiere, portar a fine, esaurire», a[nw Agath. A.P. 
11.64,5 «esaurire» (una bevanda), quindi «portai a compimento, esaurii», cioè 
investigai esaurientemente, feci (in termine tecnico) un'analisi esaustiva, senza 
residui, dei semantemi, o significati, della lirica corale. 
corostasiw'n: corostasivai «istituzione di cori, cori», v. Call. Lav. Pall. 66 
oujd∆ o[aroi numfw'n, oujde; corostasivai (implica il binomio komos e coro), An-
tip. A.P. 9.603,2 (Ia), Diog. Episc. A.P. 7.613,6 (VIp), IG 14.1389 I 58, sta per 
canti corali, osssia ciò che si dice (tecnicamente) lirica corale. shmasiva": il sost. 
shmasiva vale «designazione», cioè significante, v. Arist. Probl. 919b36, Strab. 
8.6,5, e «significato», v. Ap. Dysc. Pron. 14,3 al., Ael. Tact. 24,4, Philod. De 
signis 34, Iambl.  Protr. 19.1,12. 
I vv. 1-4 insomma si riferiscono particolarmente al presente libro La me-
trica e l'esecuzione dei generi poetici tradizionali orali e ad altre mie trattazioni 
di quei generi. Il v. 5 allude al libro A Complete Formular Analysis of the He-
siodic Poems (2000) e all'analogo in tre volumi A Complete Formular Analysis 
of the Homeric Poems (2003). Il v. 6 infine allude al precedente libro I temi e i 









Gli autori, sia i testi completi sia i frammenti, sono citati secondo le edi-
zioni canoniche, riferite nel Canon of Greek Authors and Works (Oxford 19903) 
o altrimenti note. Non bisogna così aggiungere al numero del frammento il no-
me dell'editore, privilegiando gli editori di frammenti rispetto a quelli di testi 
completi e agli autori di altri studi. 
I frammenti editi in PMG sono citati secondo la numerazione interna, 
propria di ogni autore: in una raccolta infatti, composta di molti autori, ogni au-
tore va citato secondo la propria numerazione, come vuole l'uso logico e filolo-
gico, e non secondo la numerazione complessiva della raccolta, come spesso si 
fa. I frammenti editi in SLG e in PMGF, poiché queste raccolte mancano di nu-
merazione interna, sono necessariamente citati secondo la numerazione com-
plessiva della raccolta (con S premesso nel caso di SLG). I frammenti di Pinda-
ro e di Bacchilide sono citati secondo la numerazione di Snell (che per Pindaro 
risale a Boeckh negli epinici e a Schroeder nei frammenti). 
Sono citate anche alcune opere non espressamente citate nel testo, ma 
considerate o spesso consultate. Gli articoli degli autori moderni sono citati se-
condo l'edizione originaria del periodico relativo. Gli articoli di alcuni di quegli 
autori si trovano pubblicati anche nelle rispettive raccolte di opere minori, che 
tuttavia sono raramente citate. 
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